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A través de nuestras publicaciones se ofrece un canal de difusión para las 
investigaciones que se elaboran al interior de las universidades e instituciones de 
educación superior del país, partiendo de la convicción de que dicho quehacer 
intelectual se completa cuando se comparten sus resultados con la colectividad, 
al contribuir a que haya un intercambio de ideas que ayude a construir una 
sociedad madura, mediante una discusión informada. 


Con la colección Pública ensayo presentamos una serie de estudios y reflexiones 
de investigadores y académicos en torno a escritores fundamentales para la 
cultura hispanoamericana, con los cuales se actualizan las obras de dichos 
autores y se ofrecen ideas inteligentes y novedosas para su interpretación y 
lectura. 


Algunos títulos de la colección 
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Hecho en México 


A mis padres y hermana 


A Coral 


And now was acknowledged the presence of 


the Red Death. He had come like a thief in the 


night. And one by one dropped the revellers in the 


blood-bedewed halls of their revel, and died each 


in the despairing posture of his fall. And the life 


of the ebony clock went out with that of the last 


of the gay. And the flames of the tripods expired. 


And Darkness and Decay and the Red Death 


held illimitable dominion over all. 
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Sobre el autor 


Prólogo 


En 1927 apareció el libro The influence of Edgar Allan Poe in France, del doctor 
Célestin Pierre Cambiaire, notable ensayo que rastrea las correspondencias del 
escritor estadounidense con sus pares europeos, particularmente con Charles 
Baudelaire, “su traductor en más de un sentido”, según escribió Jorge Cuesta, el 
escritor mexicano con quien Poe guarda numerosas afinidades. La palabra 
inmediata que viene, al examinar el destino de ambos, es la de trágico. Sin 
embargo, ¿quién que es no es trágico? ¿Quién que verdaderamente es, al menos 
no roza la tragedia, la vive, la deshecha o monta en su vértigo? Poe nace en 1809 
bajo el siglo de Carpricornio; Cuesta, el 21 de septiembre de 1903, determinado 
por Libra. En su primera juventud, ambos son atacados por el sol negro atraído 
por los que hacen del pensamiento razón principal de su vida. A los 25 años de 
edad, Poe expresa, en una carta de 1834: “En este momento me encuentro en un 
estado verdaderamente lamentable... He luchado en vano contra la melancolía”. 
Comienza entonces a beber. Por su parte, Cuesta comienza a tener, a la misma 
edad, dolores de cabeza en la hipófisis. Con su lucidez implacable, confesaba a 
su esposa: “Esto no tiene remedio, a los treinta y cinco años, te juro, voy a ser 
loco... he estudiado todos los tratados sobre las glándulas, y eso es una de las 
cosas que producen la locura”. A los 36 años de edad, Poe publica su poema 
mayor; a los 35, Cuesta escribe las últmas estrofas de “Canto a un Dios mineral” 
mientras espera a los enfermeros que habrán de trasladarlo al hospital 
psiquiátrico. Baudelaire fue biógrafo y hagiógrafo de su alma gemela. Su trabajo 
es notable no sólo por lo que humano tiene sino porque descubrió al mundo la 
modernidad y las aportaciones fundamentales de Poe. Por eso Cuesta, con sus 
contemporáneos, pudo concluir: “Sin tener presentes a Baudelaire y Poe, no se 
explican una tan transparente verdad de la ficción, una tan exacta inteligencia de 
lo imprevisto, un tan lúcido rigor del azar como en la poesía de Mallarmé y de 
Paul Valéry ocurren, y en que La ciencia poética ningún límite traza a su 
demoniaca pasión de conocer”. 


Poe fue plenamente leído y asimilado en nuestro país con la llegada de la luz 
eléctrica. En 1880 se instalaron 40 focos alimentados por la nueva energía en la 
Plaza Mayor de la Ciudad de México y en la arteria que al desembocar en ella 
con distintos nombres era la más privilegiada de la urbe: Plateros, San Francisco, 


Corpus Christi. Ante la irrupción de la intrusa que amenazaba clausurar el 
imperio de las sombras, las presencias cambiaron de armas y estrategias. El 
estudio científico de las complejidades del alma humana y la amplitud del 
espectro sensorial permitió a nuestros grandes torturados comprender una 
afirmación de Poe: sus historias no imitaban modelos alemanes sino nacían de 
las profundidades de su corazón. 


Todo lo anterior es más claro y sistemático gracias al erudito trabajo de Sergio 
Hernández Roura que ahora el lector tiene la fortuna de tener en sus manos. 
Tuve el privilegio de conocer al autor cuando en la Biblioteca y la Hemeroteca 
nacionales llevaba a cabo su investigación doctoral sobre Edgar Allan Poe en 
México, defendida en la Universidad Autónoma de Barcelona, donde tuve la 
fortuna de ser parte del jurado. 


Trabajó la que inicialmente fue una magnífica tesis para convertirla en este libro 
que es paradigma de actitud crítica y de espíritu creador, como hubiera querido 
el propio Poe. Hernández Roura lleva a cabo una investigación profunda, en la 
cual rastrea el ingreso de Poe la sensibilidad mexicana mediante las traducciones 
francesas que inicialmente llegaron hasta nosotros para después aparecer 
publicado en español. Con gran penetración y espíritu de investigador literario y 
filológico, comparó las diferentes traducciones y estableció una poética que 
permite detectar las diferentes formas en que la imaginación de Poe, su vida y su 
obra, penetraron en la literatura y el pensamiento de nuestro país. 


La primera virtud de este libro es que su autor reconoce la innegable 
trascendencia de la obra de Edgar Allan Poe. La llamada literatura de terror 
estuvo durante mucho tiempo confinada en los anaqueles de librerías a un ghetto 
reducido y casi vergonzoso. De ser considerado extravagante y marginal, Poe ha 
llegado hasta nosotros como uno de los arquitectos del pensamiento artístico, la 
lucidez y el profesionalismo literario. En pleno siglo 


XXI 


es un autor admirado y estudiado por el joven que descubre sus propios 
fantasmas y por el erudito que rastrea las rutas de su pensamiento. Una de sus 
grandes lecciones ha sido enseñarnos la veracidad de la frase de otro poeta que 
supo traducir la majestuosa hermosura de la muerte: la belleza no es sino el 
principio del terror que todavía podemos soportar. 


Edgar Allan Poe no tuvo hijos, pero su genio y su fecundidad pusieron la semilla 
de la que surgió una dinastía de descastados: el inmenso Charles Baudelaire, 
quien de no haber escrito nada, hubiera pasado a la Historia como el más 
generoso y eficaz agente literario, príncipe de los amigos en el más ingrato y 
solitario de los oficios; Horacio Quiroga, poseído por la fiebre diurna que azuzó 
los terrores de Arthur Gordon Pym; el visionario Howard Phillips Lovecraft, 
vagabundo en las calles de Providence, descubriendo en cada esquina que los 
monstruos viven dentro de nosotros. Jorge Luis Borges, amante de los laberintos 
y la limpieza matemática de la prosa, nos enseñó a entrar con más cuidado en 
senderos de los que Poe fue pionero. 


El mal no termina, y para encontrar las fuerzas que lo mueven no bastan los 
tecnócratas: es necesaria la fuerza y la tenacidad de un August Dupin. El 
detective sigue siendo —por fortuna- un hombre común, víctima de sus 
iluminaciones y desastres. La literatura, tal y como Poe la concibió, sigue siendo 
un juego de inteligencia, de pasión domada: el azar es consuelo de los 
mediocres. El triángulo brevedad-intensidad-efecto que resolvió con limpidez de 
teorema en “La filosofía de la composición” está marcado a fuego en todo aquel 
que desea transladar la horrible realidad a la existencia incorruptible del texto 
perfecto. 


A siglo y medio de su partida, Edgar Allan Poe es cada vez más joven. Si vuelve 
a morir, será por nuestra incapacidad para seguir mirando los fulgores de su 
exigente diamante. Así lo demuestra este libro ejemplar y estimulante, resumen 
de los trabajos y los días de Sergio Hernández Roura. 


Vicente Quirarte 


Introducción 


Hasta hace muy poco la literatura fantástica había sido un género infravalorado 
en México, cuando no se dudaba de su existencia. 


La aparición de antologías dedicadas a esta producción ha jugado un papel 
importante en el cambio de perspectiva, ya que “han sido capitales para su 
reconocimiento e incluso para su formulación como elemento vital en la 
construcción de[l] canon de distintas literaturas regionales” (Morales, 2008: 


XVIII 


). Además de la rica selección que presentan, algunas de ellas incluyen textos 
introductorios que permiten conocer tanto lo que sus antologadores entienden 
por “lo fantástico”, como sus criterios de selección. 


De valor indiscutible ha sido el rescate en los últimos años de la obra de 
escritores como Francisco Tario o Amparo Dávila, así como la revaloración de la 
vena fantástica de autores como Carlos Fuentes y Elena Garro; a estos esfuerzos 
se suma la rica y variada producción de obras literarias que se distancian de la 
corriente mimética como las de Gerardo Piña, Mario González Suárez, Fabio 
Morábito, José Luis Zárate, Alberto Chimal, Bernardo Esquinca o Ernesto 
Murguía, sólo por mencionar algunos. 


Como se observa, la literatura fantástica vive un momento alentador del que 
incluso no ha podido sustraerse el ámbito académico, que ha respondido a tal 
seducción con interesantes estudios. Sin embargo, es importante señalar que el 
empuje que encontramos en lo que respecta a los estudios sobre el siglo 


XX 


se ha visto frenado cuando se intenta vislumbrar los orígenes de este género en 
nuestro país, debido a que el siglo 


XIX 


es una etapa en la historia de la literatura mexicana considerablemente menos 
estudiada y en la que aún falta mucho por investigar tan sólo en lo que respecta a 
obras canónicas. A esto se suma el hecho de que la aproximación a él implica la 
consulta de textos de difícil acceso diseminados principalmente en la prensa 
periódica. 


Consciente de la titánica labor que subyace a la escritura de una historia de la 
literatura fantástica en México y de las dificultades particulares que implica una 
investigación sobre ese siglo, he decidido enfocar la investigación en un periodo 
clave, el de la asimilación de la obra de Edgar Allan Poe; un fenómeno de 
recepción cuyo estudio resulta esencial para entender el rumbo que adoptó lo 
fantástico en la segunda mitad del siglo 


XIX 


. Las creaciones de este autor representan un hito no sólo para el desarrollo de la 
literatura fantástica en general, sino para la literatura mexicana; su manera de 
entender la poesía y el cuento cambió radicalmente las concepciones de la época 
y fue determinante para las manifestaciones literarias posteriores. 


Al partir del hecho de que el fenómeno de traducción ha sido ajeno a los estudios 
sobre la literatura fantástica del siglo 


XIX, 


ya que se ha tendido a narrar la historia desde una “estética de la producción y la 
exposición” (Jauss, 1967: 159), decidí realizar un estudio de la recepción y la 
influencia de lo fantástico a partir de la figura de Poe como una alternativa 
viable para entender su lugar en la cultura mexicana decimonónica. Considero 
que esta perspectiva permite dar cuenta de la adopción de un género o modo 
literario considerado ajeno a la sensibilidad mexicana, dentro de un proceso 
dinámico que se aparta de la imagen monolítica con la que se tiende a 
contemplar las obras del periodo y que permite tener conciencia de la 
complejidad del fenómeno: 


La obra literaria no es un objeto inexistente para sí que ofrezca a cada 
observador el mismo aspecto en cualquier momento. No es ningún monumento 
que revele monológicamente su esencia intemporal. Es más bien como una 


partitura adaptada a la resonancia siempre renovada de la lectura, que redime el 
texto de la materia de las palabras y lo trae a la existencia actual (Jauss, 1967: 
161). 


El presente estudio sobre la recepción de Poe ayudará a responder un conjunto 
de interrogantes que sin duda pueden brindar una mayor compresión de la 
historia de la literatura fantástica, tales como su significado para los autores 
mexicanos y los motivos que los condujeron a expresarse mediante esta 
modalidad textual, además de esclarecer qué dicen los textos de la sociedad de 
su tiempo. Asimismo, explicará, por un lado, las causas del retraso de su arribo 
con respecto a otros países, como España o Francia y, por el otro, “su falta de 
originalidad”, dos constantes que algunos críticos se han encargado de señalar, 
pero a las que no han dado explicación. 


La acotación del periodo que abarca esta investigación (1859-1922) corresponde 
con la aparición de la primera mención a Poe que me ha sido posible encontrar, 
hasta su normalización; es decir, cuando su presencia ya forma parte del bagaje 
cultural del lector promedio. He decidido extender el estudio hasta este año ya 
que no me parecía apropiado dejar a medias el proceso de transición que ocurre a 
principios del siglo 


XX 
, aún conectado íntimamente con el modernismo. 


La búsqueda de material bibliohemerográfico, principalmente en el Fondo 
Reservado de la Biblioteca y la Hemeroteca Nacional de México, así como en la 
Biblioteca de Catalunya y en la Benson Latin American Collection de la 
Universidad de Texas en Austin, ha permitido reunir tres clases de textos: 1) las 
traducciones que se hicieron de las obras de E. A. Poe; 2) los textos críticos que 
dan cuenta de la manera en la que fue recibida su obra; y 3) los textos de 
creación de carácter fantástico en los que es evidente su asimilación. Dicho 
material ha permitido realizar una interpretación que permita explicar el 
fenómeno de recepción. En él se hacen presentes tanto los lectores 
especializados, que dan sus opiniones en diarios y revistas de la época, como los 
lectores comunes, que se hacen visibles en el incremento de ediciones y son 
responsables de que Poe se haya convertido en un referente de uso común, 


incluso en ámbitos distintos al literario. También es posible observar el papel que 
jugó en este fenómeno el intermediario o mediador, ya fuera editor, traductor, 
crítico, reseñista, articulista, intérprete o librero. Y, por supuesto, se considera la 
reacción de los escritores mexicanos mediante un corpus de textos de carácter 
fantástico que permiten dar cuenta de la asimilación que tuvo en México este 
autor. 


Antes de terminar esta introducción debo señalar las principales limitaciones de 
este trabajo. Primero es necesario aclarar que no pretendo agotar todas las 
posibilidades de lo fantástico que existían a finales del siglo 


XIX 


en México, ni tampoco llegar a generalizaciones esencialistas consistentes en 
definir el carácter mexicano en la literatura fantástica; esto último es algo que no 
me parece muy productivo en un trabajo que muestra la permeabilidad de las 
fronteras. Este libro ha sido el resultado de una investigación más amplia a la 
que remito al lector interesado en ahondar con respecto a los datos y la 
ampliación de argumentos (Hernández Roura, 2016). 


Así, en las siguientes páginas mostraré que la asimilación de este autor fue un 
paso fundamental para el desarrollo en México de una rica producción fantástica. 


No me queda sino expresar mi agradecimiento a David Roas, Ana Laura Zavala 
por su interés y guía en la realización de este proyecto; a Lilia Vieyra y Vicente 
Quirarte, quienes me brindaron la información de una investigación en proceso 
sobre Poe. A Eduardo Becerra y Víctor Martínez-Gil, quienes me brindaron 
consejos muy útiles para ampliar esta investigación. 


Mi agradecimiento al personal de la Biblioteca y la Hemeroteca Nacionales de 
México, así como a la Hemeroteca Nacional Digital de México. A la Biblioteca 
de Catalunya, la Biblioteca Nacional de España y de la Universidad de Texas en 
Austin, en particular a Michael O. Hironymous, encargado de Rare Books and 
Manuscripts, Benson Latin American Collection. 


A los miembros del 
GEF 


y en particular a mis compañeros del Colectivo Lofantastico.com, en especial a 


Ada Cruz y Consuelo Sella. 


También a Juan Luis Bonilla, editor de este libro, por su interés y por el reto de 
poner al alcance de un público amplio una investigación bastante compleja. 


El cuento fantástico en México 


Antes de hablar de la recepción que la obra de Edgar Allan Poe tuvo en México, 
es imprescindible que señale algunos antecedentes que permitan entender las 
particularidades del arribo de su obra, así como su relevancia para la literatura 
mexicana decimonónica; para ello, haré un breve recorrido por la literatura 
fantástica mexicana anterior a la década de 1860, periodo en cuyos últimos años 
aparece la referencia más antigua que he podido encontrar al autor 
estadunidense. 


La literatura fantástica mexicana 


Sobre el género fantástico 


Entenderé como fantástico el género estrechamente ligado a la Modernidad, 
proceso que comenzó a gestarse en el siglo 


XVI 
, tuvo su radicalización en el siglo 
XVIII 


, primero con la Ilustración y luego con la Revolución Francesa, sucesos 
determinantes para que el paradigma de pensamiento racionalista se erigiera 
como la única manera válida de conocer la realidad, quedando así desterradas la 
religión, la superstición y cualquier otro medio alternativo de conocimiento 
(Roas, 2003: 11). En este contexto, la búsqueda de la emoción que despertaba lo 
sobrenatural, “lo sublime”,! se trasladó a la literatura (Roas, 2003: 12), primero a 
la novela gótica y, posteriormente, al cuento fantástico. 


La intromisión del fenómeno “sobrenatural” como condición indispensable para 
lo fantástico (Roas, 2001: 7-8) debe constituir una transgresión a las leyes que 
organizan el mundo además de carecer de explicación y validez.? La 
irreductibilidad del suceso, la incapacidad de entenderlo, tiene como efecto el 
miedo, más particularmente el miedo metafísico o intelectual “propio y 
exclusivo del género fantástico”, que “si bien suele manifestarse en los 
personajes, atañe directamente al lector (o al espectador), puesto que se produce 
cuando nuestras convicciones sobre lo real dejan de funcionar, cuando [...] 
perdemos pie frente a un mundo que antes nos era familiar” (Roas, 2006a: 111). 
Por ello, este género literario? se encuentra estrechamente ligado al concepto de 
realidad de cada época y se adapta a las expectativas de los lectores. Para lograr 
la transgresión que supone la irrupción de lo imposible es fundamental el “efecto 
de realidad”,* o más bien dicho, el manejo de la verosimilitud que permita 
construir “un marco de referencia extratextual —compartido por el narrador y el 
lector— que delimite lo posible y lo imposible” (Roas, 2006a: 97). No se trata 
pues de un género inocuo, como muchas veces se ha supuesto, ya que el texto 


fantástico muestra su carácter subversivo y virulento al poner en duda la 
realidad, desestabilizar sus límites y “en definitiva cuestionar la validez de los 
sistemas de percepción de la realidad comúnmente admitidos” (Roas, 2006a: 
97). Al sembrar la duda en el lector, la literatura fantástica deja ver su carácter 
escéptico y en algunos casos nihilista y pesimista. Es importante aclarar que 
desde este punto de vista el carácter fantástico de una narración no está dado por 
el uso de ciertos temas asociados con el género, tales como la aparición de 
fantasmas O vampiros, sino por la transgresión que ello supondría; es decir, la 
tematización del conflicto que dicha irrupción supone, como señala Roas 
(2011b: 36): “la problematización del fenómeno es lo que determina, en suma, su 
fantasticidad”. 


Los cambios en el concepto de realidad son fundamentales para entender las 
transformaciones de la literatura fantástica. Como es posible notar en su 
desarrollo a lo largo del siglo 


XIX 


, poco a poco fue ganando lugar en estas narraciones el hecho carente de 
explicación, el vacío de significado o la ambigiiedad. En la obra de E.T.A. 
Hoffmann, principalmente, los textos abandonaron su carácter gótico y 
adoptaron uno más cotidiano, cercano a los lectores, al además de que los 
fenómenos adoptaron un carácter psicológico. Posteriormente, con Poe los textos 
allanarán la mente de los lectores mediante el uso de la lógica y la ciencia. 


La literatura fantástica en México antes de Poe 


Si bien se ha destacado la importancia que ha tenido para la literatura fantástica 
en Hispanoamérica la impresión de asombro que supuso la realidad americana 
para el hombre europeo (Hahn, 1998: 7), es importante señalar que esto no 
quiere decir que este primer impacto sea la fuente de la literatura fantástica 
hispanoamericana, “pero sí el de la gestación de una idea de lo fantástico 
inherentemente asociada a Hispanoamérica desde el descubrimiento y que, con 
el tiempo, la voz y el imaginario popular irían enriqueciendo” (López Martín, 
2006: 


XIV 


). Los cronistas intentaron transmitir su fascinación por medio de la escritura y 
“se encontraron con el desafío de readecuar el lenguaje para describir una 
realidad inusitada que no cabía en los modelos comunes” (López Martín, 2006: 


XIII 


). Así pues, la fabulación se entreveró en las Crónicas de Indias, “representación 
de un mundo nuevo, desconocido y digno de ser descrito para quienes sólo 
podían imaginarlo” (Oviedo, 2001: 9). Pese a este primer deslumbramiento, la 
producción literaria de este periodo tuvo que enfrentarse a la prohibición que la 
Corona había extendido con respecto a las obras de ficción y, particularmente, a 
la novela; circunstancia que ha sido considerada como un impedimento para su 
desarrollo (Mata, 2003: 23). La Real Cédula del 4 de abril de 1531 dirigida a la 
Casa de Contratación de Sevilla, prohibió el paso a las colonias españolas de 
algunas obras: 


Yo he seydo ynformada que se pasan a las yndias muchos libros de Romance de 
ystorias vanas y de profanidad como son el amadis y otros desta calidad y por 
que este es mal exercicio para los yndios e cosa en que no es bien que se ocupen 
ni lean, por ende yo vos mando que de aquí adelante no consyntays ni deys lugar 
a persona alguna pasar a las yndias libros ningunos de ystorias y cosas profanas 


salvo tocante a la Religión xpiana e de virtud en que se exerciten y ocupen los 
dhos yndios e los otros pobladores de las dichas yndias por que a otra cosa no se 
ha de dar lugar (Citado por Leonard, 1953: 92). 


La censura, la dificultad de acceso a materiales bibliográficos y el analfabetismo 
de la mayor parte de la población fueron algunos de los factores que permiten 
entender la ausencia del género novelístico y también del cuento en suelo 
novohispano.? En tales circunstancias no es extraño que la publicación de la 
primera novela mexicana, El Periquillo Sarniento de José Joaquín Fernández de 
Lizardi, apareciera estrechamente vinculada a la Independencia; aunque es 
preciso señalar que el género novelístico tuvo importantes antecedentes en obras 
como Los infortunios de Alonso Ramírez (1690) de Carlos de Sigiienza y 
Góngora o La portentosa vida de la muerte (1792) de Fray Joaquín Bolaños. Las 
dificultades mencionadas no impidieron el desarrollo de la literatura durante ese 
periodo, en el que aparecieron prosistas importantes como Sigienza y Góngora, 
sor Juana Inés de la Cruz y Juan de Palafox y Mendoza (Leal, 2010: 38). 


Aunque el cuento, “como género autónomo no se cultivó en Nueva España” 
formó parte de “las historias, crónicas y otros escritos de los conquistadores, 
religiosos y letrados” (Leal, 2010: 35). Es posible encontrar narraciones de 
hechos prodigiosos o sobrenaturales en los que se pueden ver “que los 
aparecidos, los sucesos truculentos, los choques entre la normalidad y la rareza 
se filtran de la mano del milagro y la maravilla y van preparando el camino para 
lo que será después el cuento de aparecidos y de anécdotas curiosas que surge en 
muchos de los primeros cuentistas de las postrimerías del Virreinato y los inicios 
del México independiente” (Morales, 2008: 


XX 


XXI 


). Así pues, los antecedentes del género fantástico se encuentran intercalados en 
textos de carácter hagiográfico, misceláneas, sermones “e incluso [en] 
documentos que no se consideran realmente literarios (declaraciones, relaciones, 
cartas) [...] que, si bien no caben en una definición restringida de fantástico, sí 
sirven para enfatizar una tradición mexicana de literatura de imaginación, misma 


que no es reconocida abiertamente” (Morales, 2008: 


XX 


En el siglo 
XVIII 


, época de cambios orientado por la historia, la crítica y la filosofía, hizo su 
aparición el periodismo. En ese momento aparecen textos de carácter narrativo 
bastante cercanos al cuento, en los que es posible encontrar sus antecedentes 
(Oviedo, 2001: 10). 


La consumación de la Independencia de México en 1821 trajo al país retos 
apremiantes de carácter político y económico. Si bien ya existía una clase letrada 
muy pequeña, el interés por influir en el destino de la nación y la conciencia del 
papel fundamental de la imprenta fueron decisivos para la literatura del periodo. 
En los primeros años de vida independiente, los impresos mexicanos se 
beneficiaron de las innovaciones de carácter mecánico, técnico y material. 


Sin embargo, es necesario aclarar que, sería un error suponer que se gozó de 
entera libertad. Como señala Staples (1997: 110), la legislación española con 
respecto a la circulación de libros persistió después de la Independencia. Con el 
objeto de cumplir las tres garantías proclamadas en Iguala, desde 1822 el 
Consejo de Estado solicitó a Iturbide un reglamento 


que impidiera la introducción en México de libros contrarios a la religión y que 
detuviera la circulación y venta de los ya existentes. Ya que se abolió la 
Inquisición el deber de velar por las lecturas recaía en el Estado, quien 
consideraba como subversivo lo que atacaba a la religión oficial y trastornaba el 
orden y la tranquilidad públicos. Para facilitar su labor, el Consejo de Estado 
pedía a las autoridades eclesiásticas un informe sobre libros prohibidos para 


poder mandar recogerlos e impedir su paso por las aduanas. Se responsabilizaba 
a los jueces seculares y a los alcaldes de los pueblos el cumplimiento del 
reglamento, ya que el Estado seguía siendo, aún después de la Independencia, el 
brazo secular que apoyaba las medidas administrativas y disciplinarias de la 
Iglesia (Staples, 1997: 110). 


Esto afectó la difusión de las nuevas tendencias literarias, ya que ante el peligro 
de que la sociedad fuera contaminada por la difusión de ideas perjudiciales al 
dogma católico, la Iglesia decidió seguir velando por la moral del pueblo 
mexicano (Staples, 1997: 95). Su intervención se prolongó hasta que las leyes 
sobre la prohibición de libros cambiaron en la década de 1830, durante la 
presidencia de Antonio López de Santa Amna y la vicepresidencia de Valentín 
Gómez Farías; decisión que marcó la primera etapa de reformas que tenían la 
intención de limitar la intervención de la Iglesia en asuntos públicos (Staples, 
1997: 112-113). 


Pese a esta injerencia, es posible notar la conformación de un mercado de 
novedades de carácter literario que se fue haciendo cada vez más competitivo: 


La mayoría, buscaba las novedades europeas y estadunidenses para traerlas al 
público mexicano que ya para la década de los treinta estaba ávido de lecturas. 
Poco a poco la lectura se hizo indispensable en un número cada vez mayor de 
habitantes pues, aunque ya no solamente leían las elites adineradas, sino también 
aquellos sectores medios que se habían integrado al desarrollo cultural: políticos 
en mandos medios, empleados, operarios, comerciantes, etc. -sectores que nacen 
y crecen de forma paralela al desarrollo modernizador del país—, todavía la gran 
mayoría, constituida por sectores desprotegidos como los campesinos, 
labradores, tejedores, aguadores y muchos más, carecían del más elemental 
interés por la lectura y la cultura, porque carecían también de la más elemental 
educación (Solares Robles, 2003: 40-41). 


Durante esos primeros años persistió en la literatura la tendencia didáctica de 
corte neoclasicista, sin embargo, los juegos con lo sobrenatural y lo maravilloso 
aparecerán en algunos textos de la época que permiten ver un interés incipiente 


por lo macabro, como en el caso de Fernández de Lizardi, El Pensador 
Mexicano. El primer cuento mexicano, “Ridentem dicere verum ¿quid vetat?” 
(1814) es una historia en la que el narrador dentro de un sueño atestigua la 
comparecencia ante la Verdad de dos acusados, el Diablo y la Muerte. Se trata de 
un texto en el que se mezcla el tratamiento alegórico con el didactismo 
neoclásico, pero en el que aparecen personificados importantes iconos culturales 
mexicanos. Fernández de Lizardi en sus Noches tristes y día alegre imitó las 
Noches lúgubres de José Cadalso, obra que, si bien no responde estrictamente a 
los parámetros de la novela gótica, posee una concepción estética, que comparte 
elementos del racionalismo ilustrado al mismo tiempo que del “ámbito 
prerromántico de la noche y los sepulcros” (Roas, 2006: 91-92). 


La recepción de libros europeos y traducciones fue un estímulo para la creación 
literaria y en particular para la aparición del Romanticismo en México, ocurrido 
en la década de 1830. En él prevaleció el impulso constructor y revolucionario 
de inclinación nacionalista por encima de la tendencia a representar pasiones 
desbordantes, fuerzas destructivas y lo irracional; es decir, fue más un 
Romanticismo social (Picard, 1944) , más que un enfrentamiento en contra del 
neoclasicismo, fue un intento de conocer otras literaturas (Huerta, 1973: X). 


Los miembros de la Academia de Letrán, fundada en 1836, por los hermanos 
José María y Juan Lacunza, Manuel Tossiat Ferrer y Guillermo Prieto con 
Andrés Quintana Roo como presidente, tuvieron el propósito de “definir un 
carácter nacional en la literatura más allá de las diferencias ideológicas, de las 
distanciaciones políticas y aun de la diversidad de las clases sociales de sus 
integrantes” (Huerta, 1993: 


XI 


). Ante el aluvión de obras procedentes de Europa su principal cometido fue 
mexicanizar la literatura, como apunta Guillermo Prieto en Memorias de mis 
tiempos, “emancipándola de toda otra y dándole carácter peculiar” (Prieto, 1906: 
178). 


Con respecto a la literatura fantástica, la persistencia de los modelos culturales 
heredados de la Colonia permite explicar el recelo y la contradicción que 
generaron las transformaciones, como es posible ver en el siguiente ejemplo: 


Algunas novedades no tuvieron tanta suerte, como el espectáculo de 
prestidigitación presentado por Castelli en el Coliseo Nuevo en 1824. Los 
espectadores se santiguaron horrorizados al ver desaparecer los objetos, 
convertir el agua en vino y otras suertes semejantes. Pensaron que eran cosas de 
brujería, y se lanzaron contra el pobre italiano, que salió huyendo del teatro y del 
país. Y es que lo sobrenatural estaba presente en la sobremesa rural y en la 
tertulia urbana. Se seguía creyendo que la Llorona atravesaba desde la calle de la 
Buena Muerte hasta el canal de la Viga y en los espantos del callejón del Muerto 
y de la casa de Aldasoro, cerca de Bucareli. Intervención de duendes, brujas, 
ángeles y demonios, travesuras de la virgen y de los santos eran temas socorridos 
de las pláticas familiares. Lo curioso fue que a las supersticiones se 
sobrepusieron ideas modernas, de manera que algunas mujeres demandaron la 
ciudadanía y los colegiales se rebelaron contra el traje talar que les parecía 
ridículo (Vázquez, 2000: 567). 


Con la llegada del primer Romanticismo mexicano “los relatos de miedo, de 
aparecidos, de brujería, de pactos con el diablo”, que hasta entonces sólo podían 
prosperar en el ámbito de la oralidad, cobraron interés para los escritores (Corral 
Rodríguez, 2011: 54), como parte de una moda estética que se sumó a un 
conjunto de planteamientos de corte político, económico y cultural. Su rescate 
responde a la construcción de la identidad nacional. El interés por las 
narraciones de carácter legendario es fundamental porque en ellas está presente 
una incursión en lo maravilloso, proveniente del imaginario folclórico, territorio 
aledaño al fantástico (Mandujano Jacobo, 2005: 275). El nacionalismo no fue un 
impedimento para que los lectores lograran acercarse a lo sobrenatural, y si bien 
la mayoría de estos textos prevalece el carácter maravilloso, ya en algunos de 
ellos comienza a notarse la intención de problematizar lo insólito, como 
resultado de la confrontación con el racionalismo ilustrado. 


Algunas leyendas, ya cercanas al género fantástico deben sus ambientes a este 
influjo gótico, como “Herrada, mujer” de Francisco Sedano, “La calle de don 
Juan Manuel” de José Justo Gómez, conde de la Cortina, y “La mulata de 
Córdoba” de José Bernardo Couto Pérez. 


A esta misma tendencia pertenecen las narraciones que si bien no pertenecen 
propiamente al género gótico se alimentan de él, como “El visitador” (1838) de 
Ignacio Rodríguez Galván, La hija del judío (publicada como folletín entre 1846 


y 1849) de Justo Sierra O'Reilly, y Monja, casada, virgen y mártir (1868) de 
Vicente Riva Palacio (Bobadilla Encinas, 2007), por mencionar sólo algunas de 
ellas. Otros textos que deben su ambiente a este género son los cuentos: “La 
aventura de un veterano” (1843), “El diablo y la monja” (1849) e “Historia 
famosa que deberá leerse a las doce de la noche” (1849) de Manuel Payno; eso 
sin contar algunos pasajes de su novela El fistol del diablo (1859-1860) en la que 
uno de los personajes es el mismísimo demonio. 


Se considera que “Un estudiante” (1842) de Guillermo Prieto, texto que 
comparte con El estudiante de Salamanca de José de Espronceda un aire de 
familia, es hasta donde se ha investigado el primer cuento fantástico en México e 
Hispanoamérica (Corral Rodríguez: 2011: 90; Morales: 2008b: 21-22). En este 
texto 


la presencia de un primer narrador que constata la locura del segundo es lo que 
permite establecer la dicotomía de discursos y la distancia entre el relato que 
acepta la violación del código funcional de la realidad del texto y el marco 
referencial desde donde se explica nada, pero se alude todo, al aparecer un 
primer narrador que parece juzgar el relato poco aceptable al provenir de un 
loco. Es decir, se trata de un muy moderno fantástico construido en el juego de 
perspectivas (Morales, 2008: 21-22). 


Tola de Habich (2005) en su antología propone también “El bulto negro” (1841) 
de Casimiro del Collado como uno de los primeros cuentos fantásticos, e incluso 
anterior al de Prieto. De este cuento Morales (2008: XXII) señala que, “sin ser 
exactamente fantástico, por momentos crea una auténtica doble visión de 
posibilidades y soluciones y que, elemento significativo, contiene ya en su título 
ese calificativo que apenas empezaba a aparecer en el continente americano: 


ED) 


“Cuento fantástico””. 


Pese a los embates económicos y políticos internos (pugnas entre liberales y 
conservadores, lucha por la sucesión presidencial) y externos (el intento de 
reconquista [1829], la guerra de independencia de Texas [1836], la guerra con 
Francia [1838] y la invasión norteamericana [1846-1848]) a mediados de siglo 
es posible notar cambios en la sociedad, entre los que se encuentra el aumento de 


periódicos y de imprentas. 


Como consecuencia del fracaso militar hubo reacciones de diversa índole, que 
incluyeron el avivamiento del interés por la historia patria, y la beligerancia 
contra lo extranjero por parte de diversos sectores de la sociedad entre los que 
destacó el clero. Pese a los estragos de la contienda, durante el periodo bélico 
tuvieron su auge importantes periódicos (Suárez de la Torre, 2003: 233), como 
El Siglo XIX, El Monitor Republicano, El Universal y El Tiempo, en cuyas 
páginas es posible encontrar obras literarias en forma de folletines, así como 
anuncios que atraían la atención del público hacia la producción de sus 
respectivas imprentas. En lo que concierne a la producción literaria, como 
anuncia El Tiempo en su ejemplar del 14 de febrero de 1846, además de 
“ediciones mexicanas de obras extranjeras, en la librería francesa se podrían 
adquirir las versiones originales, “libres ilustrées et richement reliés”, como Les 
Mysteres de Paris, Le juif errant o Notre Dame de Paris” (Suárez de la Torre, 
2001: 589). En los años que van de 1840 a 1855 se percibe un incremento en las 
publicaciones y la diversificación en las temáticas. Al público femenino se 
agregó el infantil y, posteriormente, se incorporará el sector obrero. 


Con respecto a la producción nacional, “durante la cuarta y la quinta décadas del 
siglo 


XIX 


que la novela corta se populariza con rapidez, aunque todavía no adquiere forma 
artística” (Mata, 2003: 29). 


A esos años pertenece otra empresa, también de Ignacio Cumplido, El Álbum 
Mexicano (1849) y La Ilustración Mexicana (1851-1855); este último fungió 
como órgano publicitario del Liceo Hidalgo, asociación que continuó las labores 
de la ya mencionada Academia de Letrán, y cuya fundación ha sido considerada 
como el parámetro para delimitar el final del primer Romanticismo mexicano 
(Miranda Cárabes, 1998: 20). 


El triunfo de la Revolución que comenzó en Ayutla (1854) dio fin a la era de 
Santa Anna (Díaz, 2000: 591) al que siguió una pugna generada por las reformas 
de la Constitución de 1857 que suponía la vulneración de los privilegios y 
propiedades de la Iglesia, además de que decretaba la libertad de enseñanza y la 
libertad de culto (Díaz, 2000: 593). Durante ese periodo, conocido como la 


Guerra de Tres años, Juárez promulgó las Leyes de Reforma, basadas en la 
separación de la Iglesia y el Estado y la reinstalación del gobierno trajo consigo 
la consolidación de la Reforma. 


Con el apoyo de Francia, el grupo conservador recibió el 12 de junio de 1864 en 
la Ciudad de México a Maximiliano de Habsburgo, proclamado Emperador de 
México el 10 de abril en el Castillo de Miramar, en Trieste, Italia. Para sorpresa 
de sus partidarios el nuevo monarca intentó gobernar de acuerdo a principios 
liberales. Su gobierno no duró mucho ya que las presiones de Francia sumadas a 
la apatía y a la oposición interior convencieron a Napoleón III de retirar a sus 
tropas. Maximiliano, animado por los conservadores, no abdicó y se puso al 
frente de sus tropas. Tanto él como sus generales fueron juzgados y ejecutados 
en Querétaro el 19 de junio de 1867, culminando así el triunfo liberal. 


A este episodio bélico siguió el periodo conocido como la República Restaurada, 
Casi una década de reconstrucción en la que imperó la idea de que “hacían falta 
la cultura, la lucidez, la experiencia política y demás virtudes de los letrados” 
(González, 2000: 641). En esos años aparecieron modernas vías de 
comunicación, la línea telegráfica; la restauración de viejos caminos, la apertura 
de otros, se retomaron las obras del ferrocarril México-Veracruz (González, 
2000: 650). Sin embargo, “los planes de orden económico (atracción de capital 
extranjero, supresión del sistema de alcabalas, ensayo de nuevos cultivos y 
técnicas agrícolas, e industrialización) fueron ejecutadas en dosis mínimas” 
(González, 2000: 650). A la libertad de prensa se agregó la de enseñanza, así 
como su carácter gratuito, que poco a poco tomó un cariz positivista, 
nacionalista y homogeneizante (González, 2000: 651). 


La estabilidad favoreció que los escritores abandonaran los fusiles y en su lugar 
tomaran las plumas. En este contexto tuvo lugar la aparición de la revista El 
Renacimiento (1869) y, con ella, la del segundo Romanticismo mexicano, “una 
época de transición, en la cual las inclinaciones realistas coexisten al lado de un 
persistente impulso romántico, hasta que el realismo, finalmente, se impone” 
(Brushwood, 1998: 183-184). En dicha publicación Ignacio Manuel Altamirano 
hacía un llamado a la concordia. 


Esta publicación se constituyó en representante de un cambio fundamental: al 
carácter más espontáneo del primer Romanticismo, siguió un programa bastante 
claro elaborado por Altamirano, “una doctrina estética inspirada en sus ideas 
liberales” (Carballo, 1990: 23). 


Como ha señalado Huerta (1990: 2-3), el cuento también se transformó durante 
la República Restaurada y en buena medida es producto de esta época. Se suscitó 
la emergencia de un grupo de escritores dedicados a este género, “cuentistas 
menos agrestes y más de invernadero, menos espontáneos y más artistas” 
(Carballo, 1990: 23), caracterizados por tener una mayor conciencia de la 
creación y comprender que “no se trata[ba] ya de contar, sino de saber contar” 
(Carballo, 1990: 24). En este periodo comenzaron a publicarse algunos de los 
textos más importantes del género fantástico en el México del siglo 


XIX 


. En estas obras se percibe el ensanchamiento de la subjetividad de los autores y 
la coexistencia de las conquistas del primer Romanticismo combinadas con las 
nuevas tendencias estéticas. Las aportaciones del costumbrismo, como una 
manera de representar a la sociedad, el relato de corte anecdótico y los cambios 
experimentados por la leyenda sirvieron a los escritores para atisbar en lo 
desconocido. La estabilidad posibilitó el desarrollo de un concepto hegemónico 
de realidad que se irá fortaleciendo con la adopción del positivismo como 
ideología de Estado y, además, traerá consigo el afán de, si no intentar 
derrumbarlo, cosa que ocurrirá materialmente con la Revolución de 1910, al 
menos sí ponerlo en duda. 


Al respecto de esto último es importante señalar que la destrucción de las bases 
de la realidad no fue llevada hasta sus últimas consecuencias, ya que los 
paladines liberales de la República Restaurada no eran tan radicales como se 
cree y primó en ellos el impulso constructor. Es importante hacer notar un 
fenómeno interesante en el que se vincula la relación de los escritores con la 
literatura fantástica: la dicotomía liberal romántico y conservador neoclásico no 
funciona; encontramos escritores como Ignacio Manuel Altamirano, José Tomás 
de Cuéllar o Manuel Payno, que son políticamente liberales pero reacios a la 
experimentación y, en cambio, conservadores como José María Roa Bárcena o 
“liberales conservadores”, como se autodenominó Justo Sierra,” que realizaron 
textos bastante innovadores para su época: 


Con la adopción de la estética realista, la subjetividad romántica abandonó el 
pasado y los espacios exóticos para adoptar escenarios y ambientes cotidianos; 
esto permite comprender por qué los escritores de ese momento asimilaron en 
particular las concepciones de lo fantástico atribuidos a E.T.A. Hoffmann y a 
Edgar Allan Poe, y por supuesto a la recepción de obras de esta tradición. 


En el caso de E.T.A. Hoffmann, es importante tomar en cuenta que en Europa su 
gran éxito llegó póstumamente. Aunque su obra había sido publicada entre 1815 
y 1821, fue en aquel momento que alcanzó una rápida difusión, comenzando por 
Francia, donde influyó en autores como Charles Nodier, Honoré de Balzac, 
Theophile Gautier o Prosper Mérimée.? Y posteriormente en España, en donde a 
partir de 1831 circularon traducciones de su obra que provenían del francés y 
que dejaron su impronta en autores como Pedro de Madrazo, José Zorrilla, 
Antonio Ros de Olano, Gustavo Adolfo Bécquer, Rosalía de Castro y Benito 
Pérez Galdós (Roas, 2002). 


Al respecto de su arribo a tierras mexicanas, al que he dedicado otro estudio, es 
posible destacar dos casos interesantes de recepción selectiva que tuvo Ignacio 
Manuel Altamirano y José María Roa Bárcena. 


En lo que concierne al primero, quien conocía a Hoffmann y bordeó su 
concepción de lo fantástico, es destacado el papel que tienen como 
desencadenante de la acción de Clemencia (1869), una de las novelas de corte 
nacionalista más importantes del siglo 


XIX 


(Gutiérrez de Velasco, 2006: 369), “El corazón de ágata” y “La cadena de los 
destinados”, dos de los cuentos de Hoffmann. Si bien no responden al género 
fantástico, permiten observar la concepción que Altamirano tenía de este autor. 


Sobre el segundo es notable su labor como traductor de algunos de sus cuentos. 
Aunque “La dicha en el juego”, “Maese Martín y sus obreros” y “Haimatocara”? 
no son de carácter fantástico sino más bien moral, el texto del escritor 
veracruzano que los precede en el periódico católico La Cruz constituye un 
testimonio esclarecedor del proceso de recepción del género: 


La literatura alemana, cuando no se extravía en las altas regiones de la 
metafísica, tiene un sello de ternura y belleza que parece peculiar de los climas 
septentrionales. Prueba de ello son la mayor parte de los cuentos fantásticos de 
Hoffmann, que, si bien publicados con anterioridad, no vinieron a crearle una 
reputación europea sino por el año de 1814. Tenemos de ellos una excelente 
traducción hecha al idioma francés por Marmier, el mismo literato que tradujo y 
recopiló en cuatro volúmenes de “Cantos populares del Norte”. Como el 


conocimiento de las obras de Hoffmann se halla en nuestro país circunscrito a 
los literatos, vamos a traducir al castellano y a insertar en la sección de 
variedades de este semanario dos de los más hermosos cuentos, siendo uno de 
ellos “La dicha en el juego” y el otro “Maese Martín y sus obreros”.10 


Varias causas nos inducen a escoger estos dos cuentos: en ellos nada hay de 
sobrenatural, y esto ya es una garantía de que agradarán a nuestros lectores más 
bien que aquellos en que domina lo fantástico, muy poco admitido en la 
literatura moderna de los pueblos meridionales. 


A la muerte de Juárez, en 1872, Sebastián Lerdo de Tejada le sucedió en el 
poder. Su intento de reelección en 1876 desató la revolución de Tuxtepec, con 
Porfirio Díaz a la cabeza, quien triunfó y se proclamó jefe del Poder Ejecutivo 
de la República (González, 2000: 655). 


Al contrario de lo que ocurrió durante la República Restaurada, durante el 
mandato de Díaz, un periodo de 34 años (1877-1911) sólo interrumpido en una 
ocasión (1880-1884), “contaron más los hombres de la espada que los de la 
pluma” (González, 2000: 656). A su lado comenzó a gobernar el ala más 
moderada de los liberales. Los planes de orden económico que durante la 
República Restaurada fueron ejecutadas “en dosis mínimas” (González, 2000: 
650), dieron paso a una dictadura de carácter positivista y maneras afrancesadas 
dominada por el lema de “poca política y mucha administración”. En líneas 
generales, el Porfiriato se caracterizó por la estabilidad política (denominada Pax 
porfiriana) y económica (de la mano de la industrialización) (Katz, 2001: 132). 


Francia se convirtió en el modelo de nación civilizada y moderna en lo cultural, 
cuyos pasos México debía seguir si quería obtener los mismos beneficios. Su 
influencia se vio reflejada en el afrancesamiento de la élite, beneficiaria 
exclusiva de la modernización. La élite, compuesta en su mayoría por 
terratenientes, militares y algunos letrados, soñaba con formar parte de una 
metrópoli a la altura de las ciudades europeas, rehusando, ver la situación 
general del país; “el cacareado progreso material únicamente fue visible en las 
ciudades” (González, 2000: 704) y la modernidad capitalista convivió con los 
modos feudales de existencia y de represión. 


La Constitución de 1857 se convirtió en letra muerta; se reconocía que su 
radicalismo la hacía impracticable, “un noble ideal, difícilmente realizable” 

(Zea, 1968: 253). Esta concepción supuso la adhesión al nuevo Régimen tanto de 
la Iglesia como del ejército (Zea, 1968: 280). 


Para la legitimación del régimen en el plano internacional fue clave el papel 
desempeñado por los inversionistas extranjeros. El gobierno otorgó facilidades y 
concesiones. 


Esta situación contradictoria queda de manifiesto tanto en el porcentaje de 
población alfabetizada, como en el tiraje de los diarios. Aunque la censura 
existía, no fue un impedimento para que los contenidos de las publicaciones se 
diversificaran. Se tiene documentada la presencia en 1892 de 665 periódicos de 
carácter variado: “protestantes, infantiles, científicos, socialistas, comerciales, 
literarios e internacionales” (Bazant, 1997: 212). 


Si bien la dictadura amordazó a la prensa, y consideró “fuera de la ley a todos 
los periódicos de la oposición” (Katz, 2001: 112), en esa época conviven algunos 
importantes periódicos, entre los que se encuentran El Universal, El Monitor 
Republicano, El Siglo XIX, con el surgimiento de otros como El Tiempo, La Voz 
de México, El Diario del Hogar, El Mundo Ilustrado y El Imparcial, por 
mencionar algunos. Uno de los hechos más importantes es el advenimiento del 
periodismo moderno, representado por este último, fundado por Rafael Reyes 
Spíndola en 1896. 


Un cambio notable fue la evolución de los suplementos dominicales y literarios 
que se caracterizaron por tener un formato distinto al de la publicación de origen. 
Una consecuencia directa fueron las revistas literarias, entre ellas la Revista Azul 
(1894-1896), que apareció el 4 de mayo de 1894, como suplemento literario de 
El Partido Liberal, fundada y codirigida por Carlos Díaz Dufoo y Manuel 
Gutiérrez Nájera, miembros de la primera generación modernista. Con la 
aparición de otras revistas literarias autónomas se inauguró una nueva etapa en 
las publicaciones de este género, el paradigma es representado por la Revista 
Moderna (1898-1903), cuyo papel fue central para la segunda generación 
modernista. Ciertamente, estos impresos iban dirigidos a un público restringido, 
“selecto, culto, a una élite intelectual y profesional que forma un porcentaje 
mínimo de la población” (Bazant, 1997: 221). 


En cuanto a las publicaciones literarias predominaron las obras en francés o 


traducidas de esa lengua, lo cual no fue impedimento para la aparición de 
importantes obras mexicanas. Gracias a la proliferación de suplementos y 
revistas, los géneros breves tuvieron un auge y las nuevas corrientes estéticas y 
artísticas se abrirán paso. 


La caída del “espejismo” en el que vivía el país ocurrió en 1910, cuando al 


desgaste del Régimen se sumaron la lucha en contra de la reelección y el 
descontento social. Esto dio lugar a la Revolución Mexicana. 


Notas 


1] La categoría fue reinterpretada por el filósofo Edmund Burke en A 
Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful 
(1757). Para él, el concepto definido por Longino en el siglo III a.C. en su 
tratado De lo sublime, pasó de ser una teoría retórica a “un nuevo campo de 
especulación intelectual”, De acuerdo con Molina Foix (1995: 15-16): 
“Determinados fenómenos físicos (acantilados muy altos, simas espantosas, 
vastos Océanos) o ciertas proezas humanas, y en general todo aquello que 
“suscite las ideas de dolor y peligro, es decir, todo lo que de alguna manera es 
terrible”, producen en nosotros efectos sublimes, “la emoción más fuerte que la 
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mente es Capaz de sentir””., 


2] Si bien la crítica sobre literatura fantástica ha sido casi simultánea a la 
aparición de textos de creación, fue hasta mediados del siglo 
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que los estudios teóricos sobre lo fantástico cobraron relevancia en el ámbito 
académico, remito al lector interesado a los trabajos de Castex (1951), Louis Vax 
(1960), Roger Caillois (1966), Todorov (1970) y a la antología de Roas (2001), 
en la que además de encontrar algunos artículos fundamentales, tiene una amplia 
bibliografía al respecto; en el caso del trabajo teórico latinoamericano, véase 
Sardiñas (2007) . 


Traducciones de Edgar Allan Poe 


La primera observación y, sin duda, la más evidente al estudiar las traducciones 
de obras de Poe aparecidas en México es que son pocos los libros de obras de 
este autor impresos en el país; una situación que responde a la oferta variada de 
ediciones francesas y españolas (Englekirk, 1934: 20) que, junto con las 
hispanoamericanas, circularon en el país. Esto permite explicar que el mayor 
número de traducciones localizadas pertenece a la prensa periódica, en la que a 
sus Obras en prosa y su poesía se sumaron numerosas menciones o alusiones a él 
como autor, personaje, o a alguna de sus obras; este último aspecto permite 
determinar la circulación de textos mucho antes de que aparecieran en forma de 
libro. 


La abundancia de traducciones originarias de la península ibérica en buena 
medida responde a que la recepción de este autor ahí fue anterior (comenzó en 
1857, casi al mismo tiempo que Baudelaire publicara Histoires extraordinaires 
[1856] y Nouvelles histoires extraordinaires [1857]) y la difusión de la obra del 
estadunidense en Latinoamérica aprovechó estos textos. Se trata de una las 
posibilidades de difusión de este autor en México, aunque no la única. 


La explicación a la preeminencia de traducciones procedentes de Europa está 
vinculada a las preguntas de ¿por qué el interés en México por este autor no fue 
temprano? y, a Su Vez, ¿por qué son contadas las traducciones directas del inglés 
pese a la cercanía con 


EE.UU. 
? Las relaciones entre México y 
EE.UU. 


no eran las óptimas para ello. Durante la etapa más productiva del autor, sus 
últimos diez años de vida (1840-1849) tenía lugar la guerra entre ambos países 
(1846-1848). Una vez resuelto el conflicto bélico, con el bloqueo que supuso, las 
relaciones tardaron en reestablecerse. Durante el Imperio de Maximiliano, no 
hubo gran contacto entre las dos naciones dado que el país del Norte se 


encontraba en plena Guerra de Secesión (1861-1865). De hecho, ésta es también 
una de las razones por las que la nación vecina no aprovechó la Intervención 
Francesa para hacerse de más territorio, aunque fue llamada junto con Inglaterra 
y España a participar (Díaz, 2000: 609). Estas circunstancias dificultaron el 
contacto entre los dos países y son decisivos para entender la recepción de la 
obra de Poe. Si bien, durante la República Restaurada 


EE.UU 


. fue visto como un prototipo de nación, a la que era mejor tener de aliada que de 
enemiga, en ningún momento desplazó a Francia, que representó el modelo de 
civilización y cultura de la élite. 


El segundo aspecto a considerar, consecuencia de lo anterior, es la deuda que las 
traducciones aparecidas en México tienen con las francesas. Esto se debe a que 
la traducción realizada por Charles Baudelaire atrajo la atención de Europa y 
posteriormente la de Hispanoamérica. El mundo hispánico no se pudo sustraer a 
la seductora traducción del autor de Les fleurs du mal, que incluso adoptó los 
títulos y el orden dado por el escritor francés a los cuentos de Poe (Englekirk, 
1934: 25).! 


Sin embargo, es importante señalar que las traducciones al español no fueron 
totalmente dependientes de la traducción de Baudelaire, ni la siguieron 
pasivamente, ya que adoptaron una división de frases distinta al texto original y 
a la traducción en francés (Englekirk, 1934: 30); recurrieron a la paráfrasis 
cuando se enfrentaban con algún giro o fragmento difícil de verter a nuestro 
idioma, e inclusive adaptaron algunos pasajes o añadieron texto de acuerdo con 
las necesidades de la publicación. 


Es posible confirmar que el mayor número de traducciones directas del inglés 
corresponde a la poesía, aunque en la lectura atenta de algunas narraciones se 
observa que muchas veces este trabajo se hacía utilizando el original y la 
traducción francesa. 


Si bien es cierto que la atracción por la obra de Poe se avivó por la moda 
francesa, éste se manifestó en México por lo menos desde 1868. Indudablemente 
fueron importantes para Hispanoamérica la traducción de Juan Antonio Pérez 
Bonalde de “El cuervo” (1887) y el reconocimiento que los escritores franceses 
hicieron a Poe (Englekirk, 1934: 21); pero no son los fundamentales en el caso 


mexicano. 


Finalmente, es notable que las traducciones de la obra de este autor no fueran 
exclusivas de algún bando político; contrario a lo que podría pensarse, tanto las 
publicaciones de corte liberal como las conservadoras colaboraron en su 
difusión. Esto constituye una evidencia de que la prensa ulterior a la República 
Restaurada funcionaba de acuerdo con las necesidades del mercado y que la 
prensa conservadora compitió en todos los terrenos, aún en el económico 
(Ceballos Ramírez, 1997: 165-166). 


Así pues, en una revisión general es posible notar que de los 64 relatos breves 
que consignan Patrick F. Quinn y G.R. Thompson (Poe, 1984a) se tiene 
constancia de 29 en la prensa mexicana. De ellos los que aparecieron más veces 
y tuvieron un mayor número de traducciones diferentes fue “The Black Cat” 
(1874, 1877, 1888, 1893, 1898 y 1899), seguido por “The Oval Portrait” con 
cinco (1891[2], 1892, 1898, 1909), “The Cask of Amontillado” (1873, 1874, 
1875, 1884 y 1899) y por “Shadow. A Parable” (1878, 1910[2], 1911), con 
cuatro cada uno. Algunas de las narraciones fueron impresas con poco retraso 
con respecto de España, tales son los casos de “The Balloon-Hoax” que se 
publicó en España en 1875 y, en México, en 1877; o “A Descent into the 
Maelstróm”, publicado por vez primera en España en 1875 y, en México, en 
1877. Asimismo, hay dos textos que primero fueron publicados en México, “The 
Fall of the House of Usher” que apareció en 1884, y después en España, en 
1890; y “Hop-Frog” publicada en 1879, mientras que en la península Ibérica lo 
fue en 1884. 


Salvo “The Premature Burial”, “Mystification”, “Mesmeric Revelation”, “A Tale 
of Ragged Mountains”, “The Imp of Perversity” y “The Oblong Box”, se 
conocieron la mayor parte de sus cuentos terroríficos y sobrenaturales. Un dato 
curioso es que, aunque el primero de esta lista no apareció en la prensa mexicana 
durante el periodo analizado, como se verá en el cuarto capítulo, dedicado a la 
creación literaria, fue el que causó mayor impresión y generó textos de creación 
basados en la misma idea. Las cuatro mujeres de Poe, “Berenice”, “Morella”, 
“Eleonora” y “Ligeia”, conocieron diferentes ediciones; de este grupo, las dos 
últimas tienen un gran mérito: “Eleonora” fue el primer cuento de Poe que 
apareció en México y “Ligeia” es una de las pocas traducciones mexicanas que 
aparecieron en libro. Del cuarteto, las más famosas fueron “Berenice” y 
“Ligeia”, publicadas un mayor número de veces. 


Es importante mencionar que hay omisiones significativas en la obra traducida 
de este autor: por las prensas mexicanas no pasó The Narrative of Arthur Gordon 
Pym; del conjunto de cuentos policiacos y de raciocinio faltó “The Mystery of 
Marie Róget”; de los cuentos de tema metafísico sólo apareció “The 
Conversation of Eiros and Charmion”, no así “The Power of Words”, “The 
Colloquy of Monos and Una”, “Mellonta Tauta”; de los contemplativos, “The 
Domain of Arnheim”, “The Island of Fay”, “Langor”s Cottage” “The Philosophy 
of Forniture”, “The Sphinx”; ni los satíricos y grotescos “King Pest”, “The Man 
That Was Used Up”, “Loss of Breath”, “Some Words with a Mummy”, “Bon- 
Bon”, “Lionizing”, “The Literary Life of Thingum Bob, Esq.”, “Three Sundays 
in a Week”, “The Duc of L'Omelette”, “How to Write a Blackwood Article”, 
“The Spectacles”, “Diddling Considdered as One of the Exact Sciences”, “Never 
Bet the Devil Your Head”, “Why the Little Frenchman Wears His Hand in a 
Sling”, “Four Beasts in One. The Homo-Cameleopard”, “Von Kempelen and His 
Discovery” y “The Angel of Odd”. Sin embargo, pese a las omisiones hay que 
destacar la publicación de “The Thousand-and-Second Tale of Scheherazade” 
(“La mil y segunda noche” [1882, 1884]), obra cuya traducción es directa del 
inglés, ya que ésta no fue publicada por Baudelaire y tampoco apareció en 
francés sino hasta 1887, traducida por F. Rabbe; y “Silence. A Fable” (“Silencio” 
[1919]) que no apareció en España. 


En lo que respecta a la poesía, en la que no ahondaré demasiado, se tradujeron 
algunos de sus poemas más célebres. A diferencia de lo que ocurrió con los 
cuentos, en su mayoría de carácter anónimo, se conoce la identidad de casi todos 
los traductores. Los más publicados fueron “The Raven” y “To Helen”. A estos 
se agregaron “Annabel Lee”, “Ulalume. A Ballad”, “The Bells”, “Eldorado”, 
“Silencio”, “To my Mother”, “Spirits of the Death”, “Tha Happiest Day” y “The 
Lake”. A la lista se añaden las anónimas de “The Sleeper” (1902), “Dream- 
Land” (1909) y la del poema apócrifo “Leonine” escrito por James Whitcomb 
Riley y publicado posteriormente por José Juan Tablada en 1906.? También hay 
que señalar que se tradujo “The Philosophy of Composition”, texto que apareció 
en 1908 en la Revista Moderna de México. 


Estos comentarios generales permiten tener una idea global del fenómeno. A 
continuación, haré una reconstrucción de la historia de las traducciones más 
relevantes a partir de artículos, notas, reseñas y anuncios que se refieren al autor 
o a sus obras. 


La primera referencia a Poe en la prensa mexicana que he podido localizar 


corresponde al 5 de diciembre de 1859 en Diario de Avisos, en un artículo 
titulado “La tripulación del “Constante?” en el que se informa del trágico destino 
de los sobrevivientes del naufragio y refiere el horror que padecieron durante 79 
días, en los que además de comerse sus heces y orines practicaron el 
canibalismo: “El que oye la narración de los padecimientos inauditos dell 
capitán] Uyttenhoven y sus malaventurados compañeros, se figura que está 
leyendo un capítulo de Edgardo Poe, individualidad fantástica y lúgubre, escritor 
el más enérgico y sombrío de América, y acaso del mundo entero”. La mención 
no sólo se refiere al carácter escabroso de la situación, sino también al 
paralelismo que existe entre esta desgracia y uno de los episodios narrados en 
The Narrative of Arthur Gordon Pym (1838). Resulta interesante, pues esta 
mención es temprana con respecto a la traducción francesa de la novela que 
apareció como folletín en Le Moniteur Universel (25 de febrero a 18 de abril de 
1857) y, posteriormente, conoció su primera edición como libro en 1858. Muy 
probablemente se trata de una noticia traducida del francés, pero no deja de ser 
digna de mención porque en ella se vinculan algunos de los conceptos clave en 
la obra del autor. 


Tuvieron que transcurrir casi diez años para que apareciera la primera traducción 
de un cuento del escritor norteamericano en México: “Eleonora por Edgar Poe”, 
en El Semanario Ilustrado, 27 de noviembre de 1868 (pp. 53-54). La huella de la 
edición francesa es visible; en este caso, en lugar de ocurrir en un lugar llamado 
Valley of the Many-Colored Grass en el texto original, se convierte en el valle de 
Gazon Diapré, denominación usada por Baudelaire (“Vallée du Gazon Diapré”). 


Un año después, los negros aleteos de “El cuervo”, traducido por Ignacio 
Mariscal, ensombrecieron las páginas de El Renacimiento, 1 de enero de 1869 
(pp. 158-160). De acuerdo con el testimonio de Pedro Santacilia, en la carta que 
introduce el poema y la fecha del mismo, la traducción fue realizada el 30 marzo 
de 1867 en la ciudad de Washington. Ambos datos son significativos desde el 
punto de vista histórico: 


Su versión acaso demasiado libre y no muy afortunada del poema más célebre de 
Poe, está fechada en Washington el 20 de marzo de 1867, es decir, cuando 
Maximiliano se refugiaba en Querétaro, el ejército republicano se disponía al 
sitio de la plaza y el gobierno de Juárez daba los pasos hacia la victoria final. En 
ese momento, Mariscal se encontraba en Washington, con categoría de primer 


secretario de la legación. Darse el lujo de traducir a Poe es un homenaje a un 
momento de nuestra historia en que estaba a punto de terminar el discurso de las 
armas para dar paso al discurso de las letras (Quirarte, 2014: 4). 


Esta primera traducción cuenta con dos alteraciones dignas de mención: en vez 
de “Nevermore”, el ave dice “Jamás”, y la amada muerta se llama Felícitas en 
vez de Lenore. 


El 1 de enero de 1874 en La Colonia Española (p. 1) se publicó el siguiente 
anuncio: 


Habiéndose extraviado algunas hojas de la novela “Un secreto de familia” hasta 
tanto que se reciben de la Habana, empezamos a publicar otra novela, 
desconocida en México, que alternará con las Historias Extraordinarias de 
Edgardo Poe. 


Dicha edición, a cargo del español Adolfo Llanos y Alcaraz, contenía “El gato 
negro”, “El sistema del doctor Brea”, “El diablo en el campanario”, “La carta 
robada”, “El barril de amontillado”, “Ligeia”, “El Lucero de Valdemar” [sic], y 
tres textos desconocidos: “El grito de la consciencia”, “De Europa a América” y 
“La vida en el sepulcro”.3 Posteriormente, apareció como libro en la imprenta de 
La Colonia Española. 


José M. Santos Coy en un artículo titulado “¿Es un retrato?”, que se publicó en 
El Eco de Ambos Mundos. Diario de Política, 31 de octubre de 1876 (p. 3), hace 
alusión a “The Oval Portrait”, obra que no apareció en la prensa mexicana hasta 
1891, pero que, como se ha dicho, fue de las que se publicó más veces: “—Y ¿no 
le ha robado V. la vida a esa señora, para trasladarla al lienzo, como nos asegura 
Edgard Poe que sucedió una vez?” 


En 1877, a cargo del tipógrafo Santiago Sierra, hermano del escritor Justo Sierra, 
en la imprenta de La Época aparece una traducción de “El gato negro” (el 27 de 
mayo, 3 de junio y 10 de junio de 1877, pp. 2, 2-3 y 2, respectivamente) así 
como la edición de Aventuras maravillosas, libro que recoge “Viaje a la luna”, 


“Manuscrito encontrado en una botella”, “La mentira del globo”, “¡En el 
Malestrom!” [sic] y “Morella”. El contenido del volumen coincide con el de 
Querol y Domenech impreso en Valencia (1875), cuya segunda edición salió de 
las imprentas de Pascual Aguilar en la misma ciudad (1882); y que contó con 
una tercera en la década de 1890 (Roas, 2011a: 191-193). La impresión de la 
primera de ellas es referida en La Colonia Española el 21 de diciembre de 1874, 
en un artículo titulado “Movimiento literario en España” en el que se daba 
cuenta de las novedades editoriales en la península ibérica con la finalidad de 
que los lectores comprobaran que los conflictos de política interior no mermaban 
la producción cultural. 


En 1882 del taller tipográfico de Ireneo Paz salieron dos libros Las mil y 
segunda noches: cuento oriental y Ligeia. El mérito del primero, como se 
adelantó en los comentarios generales, es que para ese entonces no había sido 
traducido aún al francés ni al español; en Francia apareció hasta la edición de F. 
Rabbe, Derniers contes de Edgar Allan Poe (1887), impreso por Albert Sabine. 


La Patria Ilustrada del 21 de enero de 1884 (p. 46) publicó un anuncio de su 
imprenta; entre los libros promocionados está “Novelas fantásticas en tres 
tomos” que incluye “Caída de la casa Usher” en el primero y “Las mil y 
segunda noches” y “Liegia” [sic] en el tercero. Muy probablemente los dos 
últimos sean las traducciones de Ireneo Paz. 


En 1888 apareció la que sin duda es una de las traducciones más interesantes en 
la historia de la recepción de Edgar Allan Poe en México: “El gato negro. 
Confesiones de un asesino”, en La Defensa Católica. Periódico Hispano- 
mexicano. Consagrado a Promover y Sustentar los Intereses Latinos de América, 
19 de enero de 1888 (p. 3). Su publicación en un periódico conservador es 
curiosa y explica por qué la segunda entrega nunca vio la imprenta. 
Probablemente el responsable, Ramón Figuerola, consideró que los lectores 
podían encontrar en ella un atentado contra la institución familiar y tomó la 
decisión de omitir el final. No se consigna el nombre del autor del texto, que 
probablemente aparecería en la última entrega, como era costumbre en muchas 
publicaciones de la época. El subtítulo aproxima el cuento a los encabezados 
sensacionalistas que más tarde darán paso a la nota roja. 


La primera cosa a destacar es que se omite el párrafo inicial del texto original, 
que sí está presente en la edición francesa. Cabe suponer que esta eliminación 
haya respondido a la intención de adaptar el texto para que, por un lado, 


comenzará con la acción, y por el otro, le cancelará de la posibilidad de lo 
fantástico. En esta versión se enfatiza la sangre fría del protagonista. 


El uso del verbo “agarrar”, en vez de “coger”, al gato por el cuello, habitual en el 
castellano peninsular, permite confirmar el origen hispanoamericano de esta 
traducción. Sin embargo, es importante señalar que el texto no es una traducción 
directa del inglés, ya que sigue de cerca la francesa. 


En “¿Muertos o vivos?” texto aparecido en El Correo de San Luis, 7 de julio de 
1889 (p. 2), se alude a “The Premature Burial”, cuento que, como se adelantó, 
pese a no haber aparecido en la prensa mexicana en el siglo 


XIX 


, hizo eco en la obra de autores como Carlos Díaz Dufoo, Pedro Castera, Laura 
Méndez de Cuenca y Rubén M. Campos. 


Es muy probable que el retraso en la aparición de este texto en México tenga su 
explicación en que no formó parte de las traducciones de Baudelaire, y que sólo 
haya aparecido en Derniers contes de F. Rabbe (1887). Su primera traducción 
española fue en 1859 y, posteriormente, en 1871. 


En 1896 apareció “El corazón revelador” en El Mundo, 8 de noviembre,* texto 
que junto con “La embriaguez. Musa trágica”, aparecido en las páginas de El 
Mundo Ilustrado, 17 de abril de 1898, se atribuyen a la pluma de Francisco 
Zárate Ruiz.? El segundo es la versión más interesante de “The Black Cat” 
publicado en la prensa mexicana del siglo 


XIX 


. Aunque la mayor parte del texto corresponde a la versión de J.C. de Historias 
extraordinarias (1890) procedente de la imprenta de J. Pons en Barcelona, con 
ligeras erratas, el texto aparecido en El Mundo Ilustrado incluye fragmentos que 
no están presentes en el original en inglés, la traducción francesa y mucho menos 
en las españolas. 


El cambio de título, del que se ha omitido el autor, revela la intencionalidad 
moral del discurso. Las ilustraciones que acompañan el texto, de artistas 
desconocidos y, al parecer, de las que disponía El Mundo Ilustrado en ese 
momento, resultan interesantes porque, salvo la última, nada tienen que ver con 


la violencia representada en el texto. En la primera, una mujer que viste toga, La 
Embriaguez, ofrece una copa a un felino crispado (p. 309). En la segunda página 
el texto viene acompañado por la imagen de una joven con su gato, típica de 
publicaciones románticas, estética que ya había dejado de imperar en los gustos 
de la época (p. 310). La tercera corresponde a una litografía, quizá perteneciente 
a alguna edición francesa, en la que el protagonista aparece en el subterráneo 
escondiendo el cuerpo de su mujer (p. 311). 


La alteración más evidente, además de la división en pequeños capítulos 
corresponde al carácter calculador del personaje. El asesinato, que da pie a 
fantasías sádicas, se consuma de un modo distinto al original: el ahorcamiento es 
sustituido por el apaleamiento previo. Esto modifica el sentido del cuento ya que 
lo que en el original responde a un impulso irracional, por lo mismo más 
aterrador, aquí se justifica a través de una sintomatología médica que refuerza la 
caracterización del personaje psicópata: 


Me latían las sienes con fuerza como si mi cabeza fuera a estallar; profunda ira 
me minaba con sus estragos; todo lo veía yo negro con manchas rojas que 
parecían manchas de sangre; y en mi frenesí de destrucción y aniquilamiento, 
habría querido reducir a menudo polvo, a voladoras cenizas cuanto tiene vida 
sobre la tierra, pero particularmente al gato, al odioso Plutón, al horrendo gato 
grande, negro y tuerto que parecía un trasgo de pesadilla. 


Con cierta especie de deleite insano, estuve meditando mi crimen y revisando y 
pensando todos los medios que podrían conducir a la destrucción del aborrecido 
animal. 


Deseché la idea del veneno porque aunque me halagara la perspectiva del 
espectáculo que se ofrecería a mi vista con la lenta y dolorosa muerte del gato, 
temí que mi mujer descubriera el caso y a escondidas le diese algún 
contraveneno que dejara ilusionada mi venganza. 


Por otra parte, consideraba que aunque siendo yo el que daba el veneno, yo sería 
la única y eficiente causa de la muerte y de los sufrimientos que causara, estos 
sufrimientos no satisfarían mi crueldad, como no la satisfaría un pistoletazo. Mi 
bárbaro deseo era saborear el placer de herir y que esa voluptuosidad salvaje del 
asesinato, se transmitiera por el puñal, desde los miembros sangrientos y 
palpitantes de la víctima hasta lo más profundo de mis entrañas. 


Con incesantes vasos de gin ya en la taberna, ya en casa, avivaba yo la hoguera 
de mis crueles y sanguinarios pensamientos. 


Un cuchillo bien filoso, mi navaja estaba muy a propósito, le dividiría el cuello 
poco a poco, después de haber previamente asegurado el animal en algún mueble 
para que no pudiera defenderse. 


Pero por lentamente que se hiciera esa operación, una vez cortada cualquiera 
[sic] vena del cuello la muerte no tardaría en venir. ¡Mejor era encerrarme en un 
cuarto con él y matarlo a palos! 


Y así lo resolví en definitiva. 


Pero ¡qué lucha! ¡qué horrible y fatigosa lucha! 


Desde que recibió a traición el primer bastonazo, comprendió seguramente la 
suerte que le esperaba y empezó su defensa. Yo no lo había querido amarrar para 
que la persecución por el cuarto hiciera mi tarea más grata y tardía. Eso me 
perdió. 


Como disparado por el cañón de una escopeta, Plutón daba saltos vertiginosos 
que lo hacían llegar hasta el techo, se encaramaba en los armarios, se escurría 
bajo los muebles y me costaba un triunfo sacarlo de cada escondite. Sin 
embargo, algo había adelantado en mi horrorosa empresa, pues más de treinta 
veces mi palo había caído con la fuerza brutal sobre la cabeza y costillas del 
infeliz. 


Pero me había entrado el cansancio y ya era el tiempo de llegar al fin. Entonces 
me vino una idea: [¡] ahorcarlo! Hice un lazo corredizo, lo coloqué de manera 
que el gato cayera en él, y poco después llevaba yo a mi víctima casi 
arrastrándola con dirección al jardín. 


Allí escogí un árbol, colgué de una rama la cuerda y el gato, y mi crimen se 
consumó al fin. 


Ya nada faltaba a mi venganza. 


En el cuento original el personaje es atormentado por sentimientos 
contradictorios después de asesinar al gato; en cambio, el protagonista de este 
texto no experimenta el remordimiento ni pena, un aspecto que acentúa su 
carácter patológico. En esta traducción, el lector sabe que la policía ha sido 
alertada gracias a “la chismografía de la vecindad” y el criminal llega a planear 
su fuga. 


El cuento termina con una coda que no deja la menor duda de que “la 
Embriaguez es una musa trágica” y que el merecido castigo llega. Las últimas 
líneas diluyen la solemnidad patibularia con un toque humorístico: “Detalle 
horroroso.— Acaban de notificarme mi sentencia de muerte, debo morir 
ahorcado. En toda mi causa no hablé una sola vez del gato origen de mis 
desdichas, y sin embargo, en la carátula del expediente algún escribano ocioso 
había dibujado a pluma un gato negro al cual ¡le faltaba un ojo!” 


El Chisme, entre octubre y diciembre de 1899, publicó como folletín varios 
cuentos de Poe. Estos pertenecen a la edición de Historias extraordinarias 
publicada en Barcelona por J. Pons en 1890: “El gato negro”, “Bereniza” 
[sic], “El corazón revelador”, “La máscara de la muerte roja”, “La caída de la 
casa Usher”, “Hop-Frog”, “El tonel del amontillado”, “William Wilson”, “El 
hombre de las muchedumbres”. De este conjunto, traducido del francés, el más 
interesante es “Bereniza”. El texto corresponde con el que apareció en el 
Southern Literary Messenger de marzo de 1835 (pp. 333-336) que también 
formó parte de Tales of the Grotesque and Arabesque (1840). El cuento utilizado 
por Baudelaire difiere del que apareció en el Broadway Journal del 5 de abril de 
1845 (pp. 217-219). La singularidad de esta última consiste en que Poe resolvió, 
por medio de la elipsis, el tratamiento de algunos fragmentos considerados de 
mal gusto (Thompson, 2004: 140-147). Esta versión, que hace explícito el tema 
vampírico, es la que dio pie a la edición de J. Pons publicada en El Chisme. A 
continuación se presentan el pasaje eliminado que corresponde con el francés: 


Con el corazón lleno de angustia y oprimido por el miedo, yo me dirigí con 
repugnancia al dormitorio de la difunta. Era este vasto y sombrío, y a cada paso 
tropezaba con los preparativos del entierro. Las cortinas del lecho, según me dijo 
un criado, estaban cerradas y ocultaban su féretro y en este féretro, según añadió 
en voz baja, yacía todo lo que de Bereniza restaba. 


¿Quién me invitó a que examinase el cadáver? Lo ignoro: yo no vi que nadie 
moviera sus labios. Esto, sin embargo, la invitación fue hecha de un modo claro 
y distinto, y el eco de sus frases aún resonaba en el cuarto. Era imposible 
resistirla y con el corazón destrozado yo me arrastré hacia el lecho funerario. 
Levanté con tiento las cortinas; pero al dejarlas caer descendieron sobre mis 
hombros y separándome del mundo de los vivos me encerraron en la más 
estrecha comunión con la difunta. 


Toda la atmósfera de aquel cuarto sentía a la muerte; pero el aire que se 
desprendía del féretro me hacía daño, pues se me figuró que de aquel cuerpo se 
exhalaba un olor deletéreo. Yo hubiese dado todo un mundo por evitar, para huir 


la perjudicial influencia de la mortalidad, para respirar una vez más el aire puro 
del eterno cielo. Pero no tenía fuerzas para moverme; doblábanse mis rodillas; 
parecía que mis pies habían echado raíces sobre el suelo y yo seguía mirando el 
rígido cadáver tendido en toda su longitud sobre el abierto féretro. 


¡Dios del cielo!... ¡fue cierto lo que vi! ¿Fue un extravío de mi cerebro?...... ¡Vi 
en efecto como el dedo de la difunta se movía bajo su blanco sudario! 
Extremecido [sic] de horror levanté con calma mis ojos para fijarlos en el 
cadáver. Este llevaba una venda con que se había ceñido sus mandíbulas; pero no 
sé por qué en aquel instante se veía desatada. En sus pálidos labios se dibujaba 
una especie de sonrisa y a través de ellos y de un modo triste y melancólico, vi 
los dientes de Bereniza, blancos, terribles lucientes, que me miraban con una 
realidad espantosa. Me separé de un modo convulso de aquel lecho y sin 
pronunciar una frase, me arrojé como un loco, fuera de aquel cuarto donde sólo 
reinaba el misterio, la muerte y el espanto. 


Para desgracia del lector, al final del cuento aparece una aclaración que explica 
más de lo que debería: “¡Eran los dientes de Bereniza que yo la había arrancado 
en su tumba! [sic]”. Esto probablemente respondió a que el editor consideró 
necesaria la eliminación de la ambigijedad. 


El 30 de agosto de 1900 en las páginas de El Contemporáneo de San Luis Potosí 
apareció una noticia escalofriante, que parecía emular uno de los cuentos de Poe, 
con el título “Orangután asesino”; este hecho es destacable porque la traducción 
de “The Murders in the Rue Morgue” no apareció en la prensa mexicana, sino 
hasta 1913. 


El 1 de septiembre de 1904 la Revista Moderna de México publicó la traducción 
de “El cuervo” de Ricardo Gómez Robelo con una viñeta de Julio Ruelas (pp. 
26-28). Esta misma publicación dio a conocer en 1908 la “Filosofía de la 
composición”, el 1 de noviembre (pp. 131-139). Es muy probable que se trate de 
una edición directa del inglés, porque el título francés era “Méthode de 
composition”? y en inglés “The Philosophy of Composition” (1846). 


En 1909 se publicó “El retrato ovalado”, en El Mundo llustrado del 28 de marzo 
(pp. 730-731); otro texto interesante con alteraciones destacables, pues el 


traductor precisa detalles que no pertenecen al original, como el motivo de 
abandono del castillo (“Sin duda, huyendo de nuestro ejército, sus dueños lo 
habían abandonado hacía muy poco, sin tener tiempo para llevarse otra cosa que 
sus alhajas, y dejando todo el mobiliario antiguo y rico”); o elimina otros, como 
la descripción completa de los marcos. 


En cuanto a la prolongada descripción del lugar y de los cuadros, esta podría 
entenderse como parte de la exaltación del pasado de esa estirpe, compuesta por 
cancilleres e hidalgos. De algún modo podría ser una manera de defender el 
orgullo español, ya que, no hay que olvidarlo, es el país en donde se desarrolla la 
acción. Esto último hace suponer la nacionalidad del traductor. Asimismo, que la 
joven sea “de peregrina belleza”, refuerza la posibilidad de que se trate de una 
traducción hecha en España. 


Je lus longtemps,-longtemps;-—je contemplai religieusement, dévotement; les 
heures s*envolerent, rapides et glorieuses, et le profond minuit arriva. La 
position du candelabra me déplaisait, et, étendant la main avec difficulté pour 
ne pas déranger mon valet assoupi, je placai l*objet de maniere a jeter les 
rayons en plein sur le livre. 


Mais l'action produisit un effet absolument inattendu. Les rayons des 
nombreuses bougies (car il y en avait beaucoup) tomberent alors sur une niche 
de la chambre que l'une des colonnes du lit avait jusque-la couverte d'une 
ombre profonde. 


Encendí varias bujías de un fino candelero antiguo, y cuando disponía a 
desnudarme, hallé bajo las almohadas, un pequeño libro, en el cual estaban 
enumeradas prolijamente las obras de arte que contenía la señorial mansión 
abandonada. 


Entre los cuadros veíanse algunos representando viejos, nobles, muertos 
hidalgos, cancilleres, guerreros ilustres.... Y las horas me parecían rápidas en 
aquella compañía muda y gloriosa. Sería cerca de media noche, cuando, al ira 
sustituir una de las velas que ya amenazaba extinguirse, merced a un 
movimiento torpe hice oscilar el candelabro, y extendiéndose la luminosidad, 
llegó hasta un rincón de la estancia que, oculto a mi vista por una de las 
columnas del lecho, había hasta entonces permanecido en la sombra. 


El traductor añade un fragmento que menoscaba el efecto final: la aclaración de 
que el artista “¡No veía que los colores que ponía sobre las mejillas del lienzo 
iban desapareciendo de las mejillas verdaderas!”. El personaje, antes de darse 
cuenta de que su esposa ha muerto, realiza una acción que no está presente en el 
original: “Y se volvió para dar un beso a su esposa”. 


Las traducciones aparecidas en la sección “Cuento del día” del Extra para 
suscriptores de El Imparcial, sección editada por Isabel Rocha de Andrés 
Ruiloba, bajo el pseudónimo de “Elizabeth”, son notables debido a las 
numerosas alteraciones que sufrieron. Este diario, representante del periodismo 
industrial moderno en México, incluyó “La verdad sobre el caso del señor 
Valdemar” (9 de febrero de 1914), “Berenice” (11 de enero de 1914), y “Hop 
Frog” (9 de marzo de 1914); todos ellos ilustrados por Carlos D. Neve.” En estos 
cuentos, procedentes de la traducción francesa, se explota el sensacionalismo, se 
omiten los pasajes eruditos, los epígrafes y las notas a pie de página (tanto las de 
Poe como las de Baudelaire), se traducen las palabras del francés y desaparecen 
los entrecomillados en las citas. 


Las imágenes de Neve, pertenecientes a la estética decadentista, dan una pista de 
la historia y pretenden cautivar al lector. En el primer cuento, un esqueleto 
enmarca la escena presidida por el lecho del cadavérico Valdemar, uno de los 
personajes con las manos extendidas lo magnetizan frente a dos testigos. Al pie 
de la imagen aparece la leyenda: “sí... he estado durmiendo. ...; pero ahora no.... 
Ahora estoy muerto....”. En la ilustración de “Berenice” la muerte enmarca un 
suceso que no está en el cuento, el siniestro protagonista abre la boca de la 
joven; el pie dice: “¡Era el codiciado tesoro de Berenice, que había ido a 
arrebatarle a su tumba!”. En el caso de “Hop-Frog” la imagen abandona el 


tremendismo y retrata a un inofensivo duende, más parecido al de algún cuento 
de hadas, sentado al pie de una columna mientras contempla a Tripetta, que no es 
enana sino una hermosa mujer que se asemeja más a una bailarina de Ballet. 


En lo que respecta al texto, de las tres narraciones la más interesante es 
“Berenice”; el cuento recoge la traducción de Baudelaire que contiene el 
fragmento eliminado en el Broadway Journal (1845) que se comentó 
anteriormente. En la traducción de El Imparcial el carácter enfermizo del 
personaje es consecuencia de la degeneración de su estirpe, una idea en sintonía 
con el discurso médico positivista de la época que no aparece en la traducción 
francesa. A continuación incluyo el original y destaco en la traducción el 
fragmento añadido: 


Mi nombre es Egens [sic]. En cuanto al apellido de mi familia permitidme que 
no lo publique: básteos saber que desciendo de una larga estirpe de nobles, y que 
en mi país no hay castillo más glorioso y secular que el que presenció los 
triunfos y la desgracia de mis descendientes. Sin duda, hubo entre mis 
precursores más lejanos un hombre visionario, extremadamente nervioso y 
propenso a las cosas sobrenaturales, y esta idiosincrasia, por un caso de atavismo 
progresivo y constante, se ha manifestado generación tras generación en casi 
todos los vástagos de mi familia. Si la leyenda misteriosa que al alma popular 
legaron mis antepasados no fuera suficiente para justificar este raro caso de ley 
de herencia, lo serían innumerables casos extraños, cual el raro carácter de 
nuestro castillo señorial, los frescos del gran salón de honor, las exóticas 
tapicerías de los dormitorios, el cincelado de las columnas de nuestra sala de 
armas, y más especialmente, la galería de cuadros antiguos y el género de los 
volúmenes y la fisonomía especial de nuestra biblioteca [cursivas mías]. 


A lo largo del texto, el personaje se sirve de los adjetivos “desequilibrado” y 
“anómalo” para referirse a sí mismo, además de que llega a dirigirse al lector 
para socavar la credibilidad de su propio discurso. Alteración no menos 
importante es la atribución al consumo de opio del agravamiento de su mal, algo 
que no está presente en la narración original. 


Esta versión de “Berenice” termina con una frase añadida por el traductor o 


quizá por el editor para forzar al texto a tener un pie atractivo debajo de la 
ilustración: “¡Era el codiciado tesoro de Berenice que había ido a arrebatarle a su 
tumba!” 


” cc 


Con respecto a “Hop-Frog”, “Hoh Frog [sic]”, como aparece traducido, es digno 
de señalar que cuando el rey humilla a Trippetta y oye el rechinido de los dientes 
del enano causados por la ira, el protagonista culpe a un “papagayo” y no a un 
perico [parrot, perroquet|], como ocurre en el original: 


—No puedo deciros-dijo-cómo me ha venido esta asociación de ideas pero 
mientras V.M golpeaba a Tripetta [sic] arrojándole el vino al rostro, y mientras el 
papagayo gritaba en la ventana, he concebido una diversión peregrina. Es un 
juego que en mi país introducimos con mucha frecuencia en las mascaradas, 
pero que aquí se ignora en absoluto. Desgraciadamente son necesarios ocho... 
[cursivas mías]. 


Al final de la traducción el narrador aclara que el móvil de las acciones fue la 
venganza, además de que precisa el material del tragaluz, detalles que no aparece 
en el original. 


El periodo de análisis se cierra con la publicación de “El silencio”, en 
Novedades, 9 de octubre de 1919, texto que no apareció antes en traducción 
española; una edición de La carta robada como novela quincenal por México 
Moderno y “Los hechos en el caso del señor Valdemar”, en El Demócrata del 28 
de marzo del mismo año (pp. 14 y 18). Esta última constituye un homenaje al 
escritor estadunidense, con un proemio de Carlos Barrera y el texto titulado 
“Una bella traducción” de Manuel Carpio. A diferencia de la traducción 
aparecida en El Imparcial del 9 de febrero de 1914, conserva los fragmentos en 
los que Poe despliega su erudición. 


No obstante, el texto no escapa a las alteraciones, entre ellas la traducción del 
nombre del personaje, Ernesto Valdemar, así como la afirmación de que el 
interés del narrador por el mesmerismo no procede de los últimos tres años como 
afirma el original: “Durante los últimos años el asunto del mesmerismo me había 
llamado profundamente la atención”. Desde el primer párrafo, la traducción se 
separa del francés, indicio de una posible traducción directa. 


Of course I shall not pretend to consider it any matter for wonder, that the 
extraordinary case of M. Valdemar has excited discussion. It would have been a 
miracle had it not-especially under the circumstances. 


[Que le cas extraordinaire de M. Valdemar ait excité une discussion, il n'y a 
certes pas lieu de s*en étonner. C*eút été un miracle qu'il n'en fút pas ainsi, — 
particuliérement dans de telles circonstances]. 


[Por supuesto que no trataré de tomar a maravilla que el extraño caso del señor 
Valdemar haya provocado discusiones. Hubiera sido un milagro que no las 
provocara, especialmente en aquellas circunstancias]. 


Como es posible observar, en gran parte de los casos mencionados las 
alteraciones de las obras originales responden al intento de adaptar los textos al 
gusto de la época principalmente con la finalidad de enfatizar una moralidad que 
no está presente en el original. En algunos de ellos es visible un desplazamiento 
que pretende acercarlos a toda costa al discurso médico positivista, aspecto que 
también está presente en algunos textos críticos en el tercer capítulo de este 
volumen. Los cuentos de Poe, plenos de hiperestesiados, alcohólicos, asesinos y 
personajes grotescos, eran un catálogo completo de actitudes antisociales, que 
podían ejemplificar quiénes eran los enemigos del Progreso; por eso no es raro 
que, en los que tienen un carácter fantástico, se pretenda cancelar la posibilidad 
de que los acontecimientos tengan un carácter sobrenatural, dándoles una 
explicación racional: la locura. Eso desde luego no ocurrió con todos, dando 
lugar a traducciones que sin duda dejan ver la creatividad del traductor, aunque 
en muchos casos intentaron matizarlos cuidadosamente. Es posible notar un 
interés creciente por la traducción de la obra del autor hacia la última década del 
siglo 


XIX 


y primera del 


XX 


del que también forman parte las adaptaciones y la publicación de textos 
apócrifos, así como las obras en las que aparece como personaje o que lo 
convierten en motivo poético; evidencias de que no se le acogió pasivamente. 


Las narraciones de Poe tuvieron dos adaptaciones en el ámbito teatral ¿Quién es 
el loco? (1875), escrita por Adolfo Llanos y Alcaraz e Il coure rivelatore (1890). 


El primero es una alucinante adaptación con música de José Rogel que fue 
representada por primera vez en Madrid, en el teatro de Bufos Madrileños 
(Variedades) el día 8 de abril de 1867. Contó con dos ediciones, la primera 
publicada en 1867 en Madrid por la imprenta de José Rodríguez (Roas, 2011a: 
194) y la segunda, en México por La Colonia Española (1875). 


En líneas generales esta obra sigue la narración “The System of Dr. Tarr and 
Professor Fether” (1845) con algunas alteraciones. A diferencia del original, en 
el que un caballero francés llega al manicomio conducido por la curiosidad que 
le despiertan los singulares métodos de curación que se practican ahí, tenemos la 
historia de un padre que busca una solución radical para el mal de su hija. 
Aconsejado por su amigo Pericon, Perronet lleva a Coriné, joven de 17 años que 
tiene la manía de sentirse bailarina, al manicomio de Monicoff. Ahí, alternan una 
serie de escenas delirantes en las que se mezcla la música y la danza con la 
aparición de los extraños habitantes, Rosbif, Cuchufleta, Jelatina y Pirueta. El 
doctor Monicoff además de explicarle a Perronet su terapia “de la dulzura”, lo 
pone al tanto del nuevo método de “Los doctores Pluma y Brea”, que comenzó a 
aplicar tras un motín. La comida es interrumpida por la irrupción de Pericon, 
personaje que acompañado de campesinos llega para liberar a los custodios, 
quienes han sido obligados a tomar el lugar de los internos. Para asombro del 
espectador, los propios Pericon y Perronet son confundidos por los mozos y 
reciben el mismo trato que los locos. El telón cae mientras el doctor Monicoff 
dirige al público un monólogo en el que diserta acerca de la permeable frontera 
entre la locura y la cordura. 


A esta Obra se añade el monólogo drámatico Il cuore rivelatore. En diciembre de 
1890 el Teatro Principal de la Ciudad de México fue ocupado por la “Gran 
Compañía Cómico-Trágica de Obras de Gran Espectáculo” de Luis Roncoroni. 
El Monitor Republicano, en su edición del 18 de diciembre de 1890 (p. 3), 
incluyó una nota de la función del martes 16. Durante la puesta en escena del 


drama en tres actos La carcajada estaba anunciado que Alfredo De Sanctis, galán 
joven de la compañía, recitaría en italiano un monólogo del escritor Juan C. 
Maya, Los últimos momentos de Maximiliano; sin embargo, una orden 
gubernamental prohibió esta última, por lo que el actor beneficiado, recitó en su 
lugar la adaptación de “El corazón revelador” (Reyes de la Maza, 1965: 22). El 
siguiente fragmento procedente de la nota da una idea de la puesta en escena y 
de la adaptación: 


En efecto, el Sr. De Sanctis al terminar la primera pieza presentóse en traje de 
galeote a recitar el monólogo de Poe. La escena representaba el calabozo de una 
prisión, y el preso se entregaba a los recuerdos del crimen que lo había llevado a 
aquel sitio. Había conocido a su víctima en casa de su profesor de química; 
desde el primer momento le antipatizó a causa de sus ojos grandes y que 
parecían no caber en sus órbitas. Desde aquel entonces aquellos ojos 
comenzaron a preocuparle y surgió en su mente el deseo morboso de 
arrancárselos. Una noche penetró a la habitación de aquel hombre, la cual estaba 
contigua a la suya. 


En el fondo del cuarto, circuidos de la densa oscuridad que allí reinaba, vio 
claramente aquellos dos ojos que le perseguían por doquiera. En un momento de 
locura se arrojó sobre aquel desgraciado, lo estranguló y con un placer diabólico 
le sacó los ojos de las órbitas. 


Después enterró cuidadosamente el cadáver. Al hacer la justicia sus pesquisas, lo 
interrogó naturalmente por ser convecino del difunto, y al rendir su declaración 
comenzó a escuchar cada vez más distintos los latidos del corazón del hombre 
que había asesinado. Aquello era terrible y no pudo menos que confesar su 
crimen. 


Feliz estuvo el beneficiado al recitar ese precioso monólogo, y el público lo 
aplaudió llamándolo 3 veces a la escena. 


De acuerdo con la nota “Función extraordinaria” aparecida en El Siglo XIX, del 
21 de mayo (p. 3) la adaptación del cuento de Poe, que formaba parte de los 
entreactos había sido presentada en el Conservatorio dramático de Milán y le 
había valido una medalla a Roncoroni. 


Varios años después la adaptación del cuento de Poe fue presentada por la 
compañía Empresa Paradossi-Consigli en el Teatro Arbeu, el miércoles 27 enero, 
durante una función extraordinaria en la que se presentaron Tristi amore, de G. 
Giacosa y el Raconto straordinario dicho por Luigi Carini, el beneficiario 
(Olavarría y Ferrari, 1961: 3133). 


El interés por la obra del escritor norteamericano también se vio reflejado en la 
aparición de textos que fueron atribuidos a su pluma; tal es el caso de “La 
canción de Hollands” y “Mi pesadilla”, en lo que respecta a la narrativa, y 
“Leonina”, en poesía. 


El primero de ellos, “La canción de Hollands. Cuento inédito” apareció en El 
Domingo, 2 de junio de 1872 (s.p.). La traducción estuvo a cargo de G.A.B. 
[quizá Gustavo A. Baz] y, de acuerdo con la publicación, fue extraído 
originalmente de La Liberté y posteriormente se publicó en La América el 8 de 
octubre de 1883 (Englekirk, 1931: 247; 1939: 137-138). 


El cuento inicia con una introducción en la que el narrador, quien sostiene la 
persistencia de lo desconocido pese a los avances científicos, utiliza como 
prueba de su argumentación la historia de J.S.T. Hollands. Narra su reencuentro 
con este personaje, al que previamente caracteriza como mal poeta. El 
susodicho, quien se ha tornado un misántropo, vive aquejado por un dolor en el 
pecho y, según los sirvientes que dudan de la cordura de su amo, se dedica a 
interpretar obsesivamente en el violín una pieza de carácter melancólico. Un 
criado, además, le confiesa que muy probablemente la causa de su mal sea un 
desengaño amoroso. 


Esa tarde, enterado de la gravedad de Holland, acude a verlo en calidad de 
médico. Él, quien además es conocedor del magnetismo, decide aplicarlo en el 
paciente. Hollands durante el trance visita la casa de Laura L. en Boston y al 
llegar a su puerta exige ser despertado. A las preguntas por la ubicación del dolor 
que lo aqueja, el paciente deja ver que es de origen cardiaco y comienza a 


entonar su extraña canción. Al terminar cae exánime en el lecho y en cuanto 
despierta, echa al médico. El narrador, gracias a unos amigos de Boston, 
confirma las suposiciones del criado. Se entera de que Laura L. es una mujer “de 
costumbres ligeras” con la que Hollands estuvo a punto de contraer matrimonio. 


A la noche siguiente, el narrador regresa a la casa y encuentra a Hollands 
agonizante. Nuevamente, tras una serie de pases magnéticos, lo sumerge en el 
trance. El enfermo canta y, al terminar, expira. A la mañana siguiente, un 
periódico de Boston da la noticia del asesinato de Laura L. a las 10 de la noche, 
hora en la que expiró Hollands. 


El otro texto apócrifo aparecido en la prensa mexicana es “El último cuento de 
Edgard Poe. Mi pesadilla”, aparecido en El Mundo Ilustrado, 9 de marzo de 
1902 (p. 5), y el 19 de junio del mismo año con el título “Edgardo Poe” (p. 2); 
además también con el título “La pesadilla”, el 14 de marzo de 1909 (p. 586). 
Este cuento es una peculiar reelaboración de “The Tell-Tale Heart”. Los hechos 
ocurren en las oficinas de la redacción de un periódico en el que trabajaba el 
narrador. El profundo rechazo que le produce la llegada de un mozo cuya mirada 
despierta su desagrado lo lleva a asesinarlo bajo los efectos del ajenjo, utilizando 
como arma la misma bandeja con la que el joven realizaba su trabajo. El crimen 
no alivia su obsesión por los ojos, que le siguen “guiñando sin descanso, 
burlones y amenazadores a un tiempo”; y decide enterrarlo en “el espacio de 
varias losas”. En un giro satírico, no es la desaparición del mozo lo que conduce 
a la captura del culpable, sino la llegada de “unos señores mal afeitados, sucios y 
de gesto repulsivo”, “los representantes del juzgado, que venían a denunciar el 
último número de mi periódico y a recoger la tirada”. Los párrafos finales 
constituyen una burla contra la censura de la época: 


Tampoco recuerdo a quién se había faltado, ni me explico semejante atropello. 
Les recibí todo lo afectuoso que mi despertar permitía, les entregué los 
originales, se hicieron cargo del papel, quisieron registrar la casa, hambrientos 
sin duda de botín, y allá fuimos, al olvidado rincón del sotabanco... 


No pude franquear aquella puerta; del interior venía un ruido extraño que me 
helaba la sangre. Rota la cerradura, penetraron todos y... allí estaba, allí, de pie, 


con la tartera en la mano, bailando espantosa danza, el desmedrado esqueleto de 
mi víctima. 


Reía como nunca, con aquellos ojos incoloros, asomándose por los enormes 
agujeros de la deforme calavera, y mareando con el sonar de sus huesos, en la 
macabra agitación, el rítmico compás de un canto de triunfo. 


Como comprenden mis lectores, todo esto no pasa de ser un efecto del “Kirsh” y 
de la mala digestión de una lectura terro[r]ífica. 


Yo ¡lo juro! Soy incapaz de matar una mosca. 


La comparación de estos cuentos, flagrant imitations, y el artículo anónimo le 
sirven a Englekirk para sostener que Zárate Ruiz es el responsable de la 
traducción de “The Tell-Tale Heart” y “The Black Cat”, el autor de “Edgardo 
Poe” y “the one responsible for “El último cuento de Edgard Poe”” (Englekirk, 
1937: 516). En efecto, se trata de un autor influenciado por Poe, algunas de 
cuyas obras se verán en el capítulo cuarto. 


Otro caso de carácter apócrifo es el poema “Leonina”, publicado con el título 
“Un poema de Edgard Poe”, en El Correo Español, 6 de enero de 1894 (p. 1).8 
La composición poética fue escrita por James Whitcomb Riley según lo revela 
The Philistine, en el texto titulado “The One man's opinion”, en The Two 
Republics, 21 de julio de 1896 (p. 5). Posteriormente el mismo poema aparecerá 
como “Leonainie” en la Revista Moderna de México, el 1 de febrero de 1906 
(pp. 368-369), traducido por José Juan Tablada, consciente del carácter apócrifo, 


Finalmente aparece “Un cuento inédito de Edgard Poe”, en Revista de Revistas 
del 19 de septiembre 1920, traducido del The New York Sun (p. 25). Es un texto 
apócrifo con una introducción que explica el supuesto origen: se trata de un 
manuscrito desenterrado de la tumba de Williams Leigh, ubicada en la 
penitenciaría de Huntsville, Texas. Entre los papeles se encontró un texto 


titulado “Una carta de E.P.” que se supuso era obra del autor de “El cuervo” y 
fue publicado por Mr. Royal Dixon y Mr. Rarmond Comstock en The New York 
Sun el 24 de mayo de 1914 (p. 3). La base para atribuirlo al bostoniano, como se 
menciona en el pequeño texto que lo antecede, fue que “tiene todas las 
características de las fantásticas creaciones del gran poeta. Su concepción 
morbosa y su magnífica ejecución difícilmente pueden atribuirse a escritor 
alguno de aquella época que no fuera Poe”. Sin embargo, aunque el texto 
recuerda a “The Facts in the Case of M. Valdemar”, su calidad está muy por 
debajo de otros textos apócrifos. 


La obra está narrada en primera persona por el inventor de una droga capaz de 
prolongar la vida una vez muerto. El protagonista desea llevarse el secreto a la 
tumba hasta que la cercanía con la muerte lo orilla a compartirlo con su colega el 
Dr. Hansel, a quien pide que le dé un poco de la sustancia. El efecto de su 
descubrimiento lo hace salir de su cuerpo, al tiempo que le permite sentir que 
otro espíritu ha tomado su lugar. En una atmósfera alucinatoria, el personaje 
tiene la sensación de que se eleva del lecho. Apenas siente “sólo la conciencia de 
una vaga o indefinible sensación, nueva para mí... la sensación misteriosa de lo 
sobrenatural”. Rodeado de almas, tres espíritus se destacan. El primero, su 
esposa, lo amenaza con que se convertirá en “una planta-vampiro venenosa” y lo 
conmina a que vuelva y los libere: “Vuelve a la tierra y libera nuestros cuerpos”. 
En ese momento, él adopta la forma de una inmensa planta verde con 
monstruosas flores rojas. “En este párrafo el manuscrito se interrumpe”, cuando 
el segundo fantasma, muy probablemente uno de sus hijos, le dice “Cuando 
hayas libertado nuestros cuerpos...”. 


La fantasía de los escritores también convirtió a Poe en personaje de ficción; así, 
en 1892 en las páginas de El Diario del Hogar del 9 de marzo (p. 2) apareció el 
citado texto “Un sueño de Edgard Poe” de Aurelién Scholl (1833-1912), 
cuentista, novelista, periodista, dramaturgo y crítico francés; que también fue 
publicado en España por La América, el 20 de octubre de 1883 (pp. 9-10). En 
este cuento se narra el supuesto viaje de Poe a Europa con la intención de unirse 
a los griegos en contra de los turcos; esto como consecuencia de una pelea con 
su padrastro, John Allan. Es un pasaje apócrifo de su vida que el propio autor 
difundió y que Rufus Griswold recoge en su relato biográfico. Después de una 
larga travesía que lo lleva de San Petersburgo a Burdeos, pasando por París, el 
poeta se hospeda en el establecimiento de una lechera antes de tomar un buque 
que lo conduciría de vuelta a ee.uu. La noche antes de partir, su descanso es 
interrumpido por un murmullo; al intentar averiguar su origen, descubre que 


proviene de los gusanos que habitan en los diferentes tipos de quesos que se 
almacenan en el establecimiento. El cuento le sirve a Scholl para relativizar los 
discursos teológicos, filosóficos, científicos y políticos de la época sobre la 
democracia, la monarquía, la existencia de Dios, la inmortalidad del alma y la 
evolución, entre otros. A la mañana siguiente, mientras desayuna, Poe tiene una 
discusión teológica sobre el alma con un religioso, que resulta ser el sacerdote 
liberal Hugues-Félicité Robert de Lamennais (1782-1854). 


Otro cuento protagonizado por Poe es “Un baile extraordinario. Lo que vio en él 
Edgardo Poe” de Aimé Giron (1836-1907), aparecido en El Monitor 
Republicano, 18 de noviembre de 1888 (p. 2). El narrador cuenta la anécdota 
referida por el capitán D, un amigo de su familia, quien conoció a Poe en 
Baltimore. Al entrar en una taberna, de regreso de una travesía, se encuentra con 
el poeta de aspecto desmejorado a causa de la hipocondría y del alcohol. La 
Charla es interrumpida por algo que Poe observa por la ventana. La causa de su 
alteración es una mujer de “tez color pajizo y marchito, surcándola numerosos 
pliegues irregulares”. El escritor le confiesa a su interlocutor un suceso 
extraordinario que le ocurrió al asistir a un baile de carnaval en el que los 
invitados se despojaban de su piel y sus esqueletos bailaban y disfrutaban de la 
fiesta, indiferentes a su horror. La joven en cuestión, una de las asistentes, debía 
su actual aspecto a que al salir tomó una piel equivocada. La extraña historia 
conmueve más aún al capitán cuando se entera de que al día siguiente de 
escuchar esto, el poeta fue encontrado tendido en la calle para después expirar en 
un hospital. 


Finalmente está el artículo titulado “He Drank the Liquor” que apareció en Daily 
Anglo-American, 29 de junio de 1892 un supuesto compañero de West Point 
narra una anécdota de la época de estudiante de Poe, quien ya desde entonces 
dejaba ver su propensión por lo macabro. Durante una borrachera el creador de 
“El cuervo” pierde una apuesta y tiene que conseguir whisky. Al regresar hace 
creer a sus compañeros que ha matado a un oficial y que el contenido del saco 
que carga es la cabeza de su víctima. Ante tal situación, resuelven denunciarlo, 
pero antes de hacerlo entran a su habitación por la prueba. Descubren que en 
realidad se trata del cadáver de un pollo. 


Notas 


1] En el apéndice II! de Hernández Roura (2016) se hace la comparación de 45 
traducciones para determinar si son directas del inglés o si, antes de haber sido 
vertidas al español, pasaron por el francés. Ahí se anotan los indicios que 
permiten determinar su procedencia. En algunos casos se ha intentado distinguir 
si la traducción es de origen peninsular o hispanoamericano, y en algunos casos 
me he aventurado a señalar si es mexicano. Esta última tarea ha resultado aún 
más complicada dada la circulación de traducciones procedentes de distintas 
regiones de Hispanoamérica; situación que aumentó en las últimas décadas del 
siglo 


XIX 


, cuando la conexión y el intercambio entre ellas fue mayor, como un reflejo de 
la conciencia de unidad hispanoamericana que trajo consigo el Modernismo. 


2] Para más información sobre estas traducciones, véase Hernández Roura 
(2016). 


3] No me ha sido posible localizar algún ejemplar de la edición mexicana O 
española, que no aparece consignada por Roas (2011a) ni por Rodríguez 
Guerrero-Strachan (1999). Sin embargo, deduzco su circulación en la península 
porque su introducción apareció en La Ilustración Ibérica de Barcelona, 11 de 
junio de 1885 (pp. 438-442), diez años después de la publicación en México. 


4] No era la primera vez, ya había aparecido antes en El Comercio del Golfo de 
Villahermosa, Tabasco, el 8 de octubre de 1893 (pp. 3-4). Su título proviene del 


francés “Le Coeur Révélateur”. 


5] Los textos atribuidos a este autor están incluidos en Phillipps-López 


La crítica a Edgar Allan Poe en México 


Para los escritores mexicanos la construcción del nacionalismo literario implicó 
un abierto compromiso político. Dicho propósito constituye el centro de la 
historia de la literatura mexicana alrededor del que giran las creaciones artísticas 
y estéticas de por lo menos dos tercios del 


XIX 


. Tanto los presupuestos de este proyecto como la posterior introducción del 
positivismo en el país permiten comprender las reacciones que suscitaron las 
obras y la estética de Poe, así como las implicaciones ideológicas de éstas. En 
tales discusiones se debate algo más complejo que la legitimación de un autor 
dentro de las manifestaciones literarias del Porfiriato. 


Moral y estética en el Porfiriato 


La literatura no mimética antes del Porfiriato 


En 1844 Luis de la Rosa, José María Lafragua y Guillermo Prieto dedicaron 
algunas páginas a disertar sobre la literatura mexicana.! En dichos textos 
expusieron sus ideas al respecto de la literatura nacional. Los tres coincidieron 
en otorgar un lugar prioritario al carácter edificante de la literatura, una postura 
aún heredera de los principios del neoclasicismo ilustrado. Debido a su 
naturaleza, esta herramienta educadora, directamente involucrada en la creación 
de un modelo de ciudadano y, por ende, en el mejoramiento de la nación tanto en 
el plano estético como en el moral, requería de límites entre lo útil, lo inútil y 
aquello que incluso pudiera ser nocivo tanto para la literatura nacional como 
para la sociedad mexicana; como se verá, es el caso de lo irracional y lo no 
mimético. La novela no podía “degenerar hasta llegar a ser un cuento insulso y 
frívolo, sin interés, sin ilusión, sin gracia, sin filosofía y, lo que es peor todavía, 
sin moralidad o positivamente impúdico” (Rosa, 1844: 93-94). 


Pese a que Lafragua reconocía la importancia del movimiento romántico, era 
consciente de que una de sus caras representaba un camino que podía conducir al 
abismo: 


Pero hombre de su siglo [el literato], debe sentir, pensar y hablar como su siglo; 
y he aquí la razón por qué la literatura romántica, rindiendo el homenaje del más 
justo respeto a la de Grecia y de Roma, ha abierto una senda nueva, que si ha 
conducido a muchos hasta el precipicio, no es por eso menos brillante que la 
clásica (Lafragua, 1844: 76). 


Lafragua ejemplifica algunos de los excesos románticos que considera 
inadmisibles en la literatura mexicana, entre los que se encuentran la 
representación de pasiones desbordadas y de hechos de carácter truculento o 
violento. La lista de autores y obras a las que se refiere permite observar que 
algunas pertenecen a una tradición cercana a la literatura gótica. En 
contraposición postula su inclinación por manifestaciones románticas en las que 
primara lo ideal, cuando no lo mimético. 


No tan explícito en este aspecto, pero sin duda interesante es el texto de 
Guillermo Prieto. Su recorrido histórico por la literatura da una gran importancia 
a la recepción de las corrientes artísticas europeas y su adaptación al contexto 
mexicano. Al respecto sostiene la necesidad de que “las producciones de los 
otros países se modifiquen, se aclimaten, y por una sucesión de trabajos, se 
transformen y conviertan en literatura característica de un pueblo” (Prieto, 1844: 
119). El autor da un sentido épico a la construcción de la literatura nacional: 


Entonces la inspiración debió haber descendido a la lira del poeta, y éste, en la 
hora solemne de la resurrección de un pueblo, identificándose con él en 
sentimientos, desplegando su voz augusta, circuido de los héroes, elevado sobre 
sus conciudadanos libres, debió invocar los más sublimes sentimientos de 
religión y de amor, para saludar la aurora de la existencia de su patria (Prieto, 
1844: 118) 


Estas ideas persisten en Payno?, Zarco? y Altamirano. Este último incorporó en 
su pensamiento muchas de las ideas expuestas. Su tutela resulta central para 
comprender el renacimiento literario durante la República Restaurada (1867- 
1876), así como también para entender las concepciones posteriores de lo que 
debía ser la literatura. En “Revistas literarias de México (1821-1867)” (1868) el 
guerrerense hace un recuento del panorama de las letras, en el que destaca el 
compromiso político que los escritores habían tenido hasta ese momento con la 
historia del país. Atribuye la precaria situación de la literatura mexicana a la 
entrega heroica de los escritores en contra del Imperio extranjero. Para este 
autor, la literatura es madre del progreso y forjadora de la Nación, propagadora 
de la democracia (Altamirano, 1868: 30). 


Aunque centra su interés en la novela, a lo largo del texto subraya la importancia 
social de la literatura, así como su contribución a la prosperidad y moralización 
del país. La aparición de nociones como progreso y ciencia, ya presentes en 
Zarco, responde a un contexto en el que el positivismo comienza a introducirse 
en el discurso estético. 


Dada la relevancia del proyecto nacionalista y el papel que la literatura 
desempeñaba en él, los escritores debían apartarse de ciertas representaciones 


erróneas de lo mexicano que pudieran perjudicar de algún modo este avance y, 
en su lugar, retratar las costumbres propias y la esencia del espíritu nacional. En 
una época en que la popularidad de la novela crecía cada vez más, resultaba 
pertinente considerar su potencial para transmitir “doctrinas y opiniones que de 
otro modo habría sido difícil hacer que [las masas] aceptasen”. Por tanto, era 
necesario utilizar el medio responsablemente, atendiendo en todo momento a un 
sentido moral. Los autores debían evitar que sus búsquedas estéticas fueran 
infructuosas y dieran lugar a obras inmorales o carentes de función social. 


La novela, y podríamos extender esta consideración al arte, debía ser “una copa 
de sabroso licor que, si no contenga alguna medicina desleída, al menos no 
produzca torpe y peligrosa embriaguez que haga daño, o tósigo que cause la 
muerte” (Altamirano, 1868: 53). El principal interés de los escritores, pues, 
debería recaer en la preservación del “corazón de la juventud”, “semejante a una 
flor de la mañana, [que] se abre inocente y puro a las primeras impresiones y las 
acoge y las guarda con ternura”, y apartarlo de “las exhalaciones infectas y 
desecantes del pantano del mundo” (Altamirano, 1868: 53). Tal postura se opone 
terminantemente a sembrar en los lectores lo que llama “las tinieblas de la 
duda”.* 


El concepto de realidad en el Porfiriato 


Con el triunfo de la República Restaurada, la necesidad de afianzar los logros 
obtenidos, ante la posibilidad de que el enemigo conservador pudiera levantarse, 
condujeron a los vencedores a pensar la manera de establecer un orden que 
enraizara en la cultura mexicana y que fuera de carácter permanente. Así, Benito 
Juárez comisionó a Gabino Barreda para llevar a cabo la reforma educativa 
necesaria, y la respuesta, traída de Europa, fue la filosofía positivista de Auguste 
Comte.* El desarrollo de la sociedad, de acuerdo con Comte en su Discurso 
sobre el espíritu positivo (1844), se dividía en tres etapas: el Estado teológico o 
ficticio, que correspondió al sistema político teológico-militar; el Estado 
metafísico o abstracto, representado por el Protestantismo y la filosofía de las 
Luces; y finalmente el Estado positivo o real, encarnado por la burguesía y 
regido por el conocimiento científico. Tales estadios fueron reconocidos en la 
historia de México por los positivistas mexicanos: Al primero, correspondiente a 
la época en la que el dominio estuvo en manos del clero y la milicia, siguió el 
metafísico, identificado con el periodo de luchas entre liberales y conservadores 
(Zea, 1968: 49). Si bien no se negaba la importancia y el heroísmo que 
caracterizaron a la segunda, se consideró que tenía un carácter excepcional y 
transitorio (Zea, 1968: 43), que daría paso a “una nueva era, en la cual el orden 
positivo venía a sustituir al orden teológico y al desorden metafísico” (Zea, 
1968: 49). Para lograrlo resultaba indispensable la sustitución de principios 
teológicos por científicos, además de dotar a la sociedad de un sentido 
teleológico: el Progreso (Zea, 1968: 41). 


La adaptación de los ideales positivistas no sólo fue utilizada para eliminar la 
amenaza conservadora, sino para aniquilar a un enemigo más peligroso, el 
radicalismo liberal, cuyas reivindicaciones y luchas podían entorpecer la marcha 
del progreso. 


Bajo estos principios, la burguesía vio en la “tiranía honrada”S la posibilidad de 
alcanzar su objetivo, y en Porfirio Díaz al hombre capaz de establecer la paz y el 
orden necesarios para conseguirlo. 


La filosofía positivista sirvió para justificar las decisiones políticas y económicas 


del régimen en favor del progreso de la nación, aunque, en el fondo, a decir de la 
interpretación de la generación del Ateneo de la Juventud, en realidad fue 
utilizada para defender las prerrogativas sociales y políticas de la élite. 


El ámbito social se vio afectado por el vuelco positivista. Se le presentó como un 
proyecto que pretendía tener validez para toda la sociedad. Además de las ideas 
de Comte en su teoría social incorporó la biología evolucionista de Charles 
Darwin y el pensamiento de Herbert Spencer. Coincidente en la idea del 
progreso como máxima ley social, Spencer propuso un modelo orgánico para la 
sociedad en su conjunto (Hale, 2002: 329), como lo explica en su Autobiografía: 


Un organismo social es semejante a un organismo individual; se desarrolla; al 
desarrollarse, se hace más complejo; sus partes adquieren una dependencia 
creciente; su vida es inmensa en duración, comparada con las vidas de las 
unidades que lo componen. La creciente integración va acompañada de una 
creciente heterogeneidad y una creciente determinación (Citado en Rumney, 
1944: 7). 


La anteposición del bien colectivo por encima del individual sometía a los 
individuos a trabajar para su obtención, dentro de una jerarquía en la que 
“Superiores e inferiores deben estar subordinados a la sociedad” (Zea, 1968: 45). 
“La idea revolucionaria de una libertad sin límites” fue sustituida por la de “una 
libertad ordenada, de una libertad que sólo sirviera al orden” (Zea, 1968: 45). 
Por supuesto que la libertad de conciencia no debía oponerse a los intereses de la 
colectividad (Zea, 1968: 199). En esta utópica sociedad materialista la ciencia 
sería el principio más elevado. 


Pugnas estéticas y éticas en el Porfiriato 


Bajo este panorama, Octavio Paz explica que las consecuencias del Positivismo 
en Hispanoamérica fueron semejantes a las que ocurrieron en la cultura europea 
del siglo 
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, quizá la más importante de éstas fue la sensación de vacío espiritual, 
ocasionado por “el desmantelamiento de la metafísica y la religión en las 
conciencias” (Paz, 1994: 409). El Positivismo se encargó de dirigir y controlar la 
conciencia de los mexicanos y, aunque abiertamente su discurso no consideraba 
el orden metafísico, implicaba una definición del ser y una concepción del 
hombre con un sentido teleológico bien definido. 


Pese a que algunos conservaban sus creencias católicas, la llegada de esta 
corriente de pensamiento, convertida en un nuevo culto oficial, llevó a que 
algunos buscaran alternativas espirituales tales como el espiritismo, el ocultismo, 
el satanismo, la alquimia, el iluminismo y la teosofía, entre otras prácticas. 


El materialismo positivista también tuvo consecuencias en el campo artístico. 
Como las ideas liberales que dieron fruto en la República Restaurada fueron 
desechadas por idealistas y utópicas, los escritores, que habían acompañado las 
armas con sus plumas, perdieron su función social; sus actividades cayeron en el 
descrédito y comenzaron a ser vistos como lastres. 


Las concepciones sobre lo que debía ser la literatura, legadas por el 
nacionalismo en combinación con las ideas positivistas permitieron que la 
estética realista se convirtiera en la manera hegemónica de representar a la 
sociedad. La corriente fungió como el espejo en el que la burguesía vio 
representadas su moralidad, costumbres y aspiraciones. A la imposición de un 
concepto de objetividad y a la defensa de los nuevos valores de la literatura, “lo 
común, lo ordinario y lo reconocible” (Oviedo, 1997: 140), se sumaron las 
funciones social y moral; es decir, una visión de mundo presentada a través de su 
reformulación positivista, como se puede observar en las técnicas usadas en los 


textos, que se alejan de las formas románticas de representación. 


De sus variantes, el Naturalismo fue percibido como “un realismo agriado y 
morboso, una especie de “feísmo” o “miserabilismo” que retrata[ba] los aspectos 
más penosos y sombríos de la sociedad” (Oviedo, 1997: 144-145). Esta 
corriente, procedente de Francia y cuyo máximo exponente era el escritor Émile 
Zola, como ha hecho notar Oviedo (1997: 19) responde al fortalecimiento 
económico de las burguesías hispanoamericanas y se le consideró como una 
consecuencia natural del realismo, ya que “la observación y la documentación 
realista dan paso a la pretensión de haber encontrado —igual que la política y la 
economía-— el respaldo del método experimental de la ciencia, dándole así al 
producto literario un rigor y objetividad verificables” (Oviedo, 1997: 143). 
Aportó a la literatura una serie de temáticas y tratamientos, que podían ser 
motivo de escándalo. Hija de las preocupaciones cientificistas y caracterizada 
por su materialismo, posee como leitmotivs preferidos la herencia biológica, el 
afán de lucro (Oviedo, 1997: 144), la degradación, lo abyecto, lo patológico y 
anormal, los instintos, los fenómenos naturales y los bajos fondos de la sociedad. 


La adopción de la estética naturalista en México no fue del todo fácil. Sus 
excesos lo convirtieron en objeto de hostilidad, debido a que se trataba de un 
realismo que obligaba a la moralista clase burguesa a mirar de frente las lacras 
sociales, pese a que secretamente alimentaba su morbo y doble moral (García 
Barragán, 1993: 38). 


Sin embargo, el ataque más virulento en contra del Régimen positivista sin lugar 
a dudas lo constituyó el movimiento modernista, “fenómeno epocal, 
estrechamente vinculado con el abarcador concepto de la modernidad” (Zavala 
Díaz, 2012: 11), de aspiraciones cosmopolitas, que poco a poco desembocó en 
una toma de conciencia de carácter continental. 


Además de constituir un reflejo de la crisis entre el avance material y la pérdida 
espiritual (Oviedo, 1997: 219), así como un enemigo del academicismo y de las 
formas caducas, el Modernismo fue “una completa renovación del idioma, una 

reforma total de la prosodia española, una nueva estética de libertad” (Pacheco, 
1970: 
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), que tuvo un carácter tanto ecléctico como heterogéneo.” 


De este fenómeno, resulta de particular interés para el tema estudiado la vertiente 
decadentista. Se trata de un fenómeno identificado en un sentido amplio, tanto en 
lo ético como en lo estético, con una “actitud o postura general de época” 
(Phillips, 1977: 229-230) de corte pesimista que destilaba un “nihilismo incapaz 
de avizorar algún fundamento más allá de la muerte, en la petrificación del 
alma” (Chaves, 2001: 8). La explicación a esto se puede encontrar en las 
paradojas inherentes al proceso de modernización y el hecho de vivir en un 
cambio de época, es decir, “recordar lo que es vivir, material y espiritualmente, 
en dos mundos que no son en absoluto modernos” (Berman, 2001: 3). A esta 
vertiente pertenecen Anatole Baju, Jules Barbey d'Aurevilly, Maurice Rollinat, 
Auguste Villiers de L*Isle-Adam, Joris-Karl Huysmans, Marcel Schwob, Tristan 
Corbiere sólo por mencionar algunos; se ha considerado a esta corriente como la 
raíz estética de poetas como Arthur Rimbaud, Stéphane Mallarmé, Paul Verlaine 
y comparte más o menos las mismas coordenadas de autores como Edgar Allan 
Poe, Oscar Wilde, Algernon Charles Swinburne (Phillips, 1977: 230). 


El epíteto fue adoptado por los miembros de la segunda generación modernista,* 
quienes adoptaron el imaginario de esta corriente para indagar en torno a la crisis 
descrita. Para ellos, el Decadentismo era una concreción de las aspiraciones de 
modernidad, innovación y vitalidad; alternativa y oposición al materialismo 
burgués aunque para sus detractores se consideró que el término “aludía a una 
literatura artificial y exótica, escrita por seres hipersensibles, casi siempre 
narcisistas, hedonistas, presas de la neurosis o de un sadismo malsano” (Zavala 
Díaz, 2012: 20). Ahí donde los afectos a él encontraron una síntesis de estéticas 
modernas europeas que permitiría superar “los discursos hegemónicos 
nacionalistas”; sus detractores la consideraron perjudicial debido a que esta 
“visión de mundo [...] ponía en peligro tanto el arte nacional, como la 
estabilidad de ciertos estratos y de determinadas costumbres de la sociedad 
mexicana en las postrimerías del siglo 
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” (Zavala Díaz, 2012: 40). 


Estas obras “minabaln] el espíritu positivo de un pueblo”; se oponían a la idea de 
que el bienestar colectivo estaba por encima de todo; y, finalmente, atentaba 
contra los intereses de la burguesía (Zavala Díaz, 2012: 62-63). 


La crítica adoptó en sus ataques contra el decadentismo argumentos de carácter 


sociológico y fisiológico extraídos de obras como la de Bénedict-August Morel 
en su Traité des dégénérescence de 1'éspece humaine (1857), de Cesare 
Lombroso, L'uomo delinquente (1876), o Max Nordau, Entartung 
(Degenerescencia, 1892-1895).? Asimismo recurrió a investigaciones que unían 
el discurso médico y el moral en los estudios literarios como Critique 
scientifique (1888) de Charles Maurice Hennequin y Psychologie des foules 
(1890) de Gustave le Bon. 


En un contexto en el que los escritores “artistas” fueron sustituidos por 
“científicos”, como lo expone el propio médico húngaro Max Nordau, en el 
artículo “El arte y la moral” publicado por la Revista Azul, el 28 de octubre de 
1894 (pp. 408-409): “el artista que representa con gusto lo que es depravado, 
vicioso, criminal, que lo aprueba, que tal vez lo glorifica, no se distingue más 
que cuantitativamente y no cualitativamente del criminal que en la práctica 
ejecuta estos actos” (p. 409). 


Al cuestionamiento de que las obras del decadentismo mexicano visto como 
imitación de estéticas extranjeras, se sumó la discusión sobre la persistencia de 
sus contenidos con los requerimientos de la nación. Esto tuvo como resultado el 
tránsito del término Decadentismo al de Modernismo; cambio que correspondió 
al momento en el que los escritores “tomaron conciencia de pertenecer a un 
movimiento continental” (Zavala Díaz, 2012: 65). 


Como he mostrado tanto el Naturalismo como el Modernismo en cierta medida 
violentaban algunos principios fundamentales de la estética realista: pesimistas 
ambos, uno extremando el realismo y otro por medio de la exacerbación de lo 
individual y del culto a la forma y la imaginación. El Modernismo, 
particularmente en su vertiente decadentista, acometió duramente contra las 
concepciones estéticas y morales de la élite porfirista, además de cuestionar la 
noción de realidad. El fervor con el que los autores se entregaron a la búsqueda 
individual de “el arte por el arte” fue considerado un peligro además de una 
oposición al Positivismo que había invadido “el campo de ideas y creencias del 
individuo” bajo la coartada de su “carácter [sic] demostrativo y por ende social” 
(Zea, 1968: 205). 


Al organicismo y mecanicismo con que era conducida la sociedad, estos autores 
opusieron la idea disolvente del individuo, que abarcaba su interioridad, 
imaginación, gusto estético e irracionalidad. 


En el ocaso del Porfiriato a estas tendencias se unió otra de carácter 
marcadamente opositor durante la primera década del siglo 
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, conformada por los miembros del Ateneo de la Juventud. Este grupo de 
jóvenes, que, ante la estrechez del Positivismo, buscó nuevos horizontes, estuvo 
conformado por José Vasconcelos, Alfonso Reyes, Enrique González Martínez, 
Ricardo Gómez Robelo, Jesús T. Acevedo, Julio Torri y el dominicano Pedro 
Henríquez Ureña (Martínez, 1990: 19). A diferencia de la generación 
modernista, los ateneístas pasaron “casi sin gradaciones, de la bohemia al 
gabinete de estudio” (Martínez, 1990: 19) y buscaron respuestas en las obras de 
filósofos como Nietzsche y Schopenhauer. A la doctrina de lo material, el orden 
y lo inmutable opusieron una filosofía en la que el espíritu tenía un lugar central 
(Zea, 1968: 450). Retomaron la pregunta metafísica de la cosa en sí y 
resignificaron conceptos como lo mutable y lo dinámico (Zea, 1968: 452). 


Es posible observar en la generación del Ateneo de la Juventud una transición a 
la literatura del siglo 


XX 


. Pronto la Revolución Mexicana provocaría no sólo que nuevamente los 
escritores participaran en el campo bélico, sino la desarticulación de “las redes 
institucionales de los “científicos porfiristas”” (Ramos, 1989: 222). 


Como se ha visto a lo largo de este primer apartado, la literatura tuvo un papel 
fundamental en lo que respecta a la construcción nacional, inclusive en el 
momento en el que los escritores ya habían perdido su papel coadyuvante en esa 
tarea. La obra de Edgar Allan Poe formó parte de una discusión en el que se 
entrecruzan intereses y tensiones por la legitimidad en un contexto dominado por 
el positivismo y la estética de corte realista y nacionalista. En una sociedad en 
desarrollo, con miras al progreso y necesitada de valores civilizatorios, la obra 
del norteamericano representó precisamente una estética que Altamirano atacó y 
miró con recelo, porque vendría a sembrar en el pueblo mexicano, por medio de 
la literatura, “las tinieblas de la duda”. 


Edgar Allan Poe ante la crítica mexicana 


La recepción de la obra de Poe en México no sólo se inserta en las discusiones 
en torno a lo que debía ser la literatura nacional, sino en las concernientes al 
sentido del gusto estético y la moral de la época. Muestra del creciente interés 
por este escritor es la aparición de referencias a él en ámbitos ajenos al literario, 
como el político, el científico, que abarca la narración de hechos insólitos, y, 
finalmente, de nota roja. En estas menciones es posible observar que su nombre 
se asocia con lo macabro, lo siniestro, lo irreal, lo insólito, lo alucinante, lo 
fantástico, lo tétrico, lo asombroso, lo truculento, lo criminal, lo misterioso y lo 
horripilante; estas categorías permiten constatar que los lectores percibían la 
existencia de un “estilo” poeiano. 


El recuento de las numerosas alusiones o menciones tanto a él como a sus obras 
en la prensa mexicana, así como los textos introductorios, prólogos, ensayos 
críticos y reseñas permite constatar la manera en la que comenzó a formar parte 
del acervo cultural de los mexicanos, incluso cuando estas referencias son 
imprecisas o erróneas, constituyen parámetros que permiten constatar su 
normalización y su conversión en moneda de cambio entre el público, un 
proceso que no necesariamente es consecuencia de su aceptación institucional. 


Como se podrá comprobar en las siguientes páginas, los temas y obsesiones de 
este autor, en sintonía con la vertiente decadentista, resultaron peligrosas para un 
sector de la crítica. Éste, al que me dedicaré en primer lugar, está representado 
principalmente por los adeptos al Positivismo, quienes vieron en la obra del 
autor un reflejo biográfico, parcial y desfavorable, dominado por el alcoholismo, 
la locura y la inmoralidad. Para ellos, el discurso médico y las metodologías 
extraídas de las ciencias naturales brindaron elementos que sirvieron para 
desacreditarlo no importando su reconocimiento internacional. Sin embargo, el 
autor no sólo fue atacado, sino que también gozó de la veneración de los 
escritores decadentistas, quienes lo defendieron de tales diatribas, hasta el 
extremo de concederle un carácter mítico. Ambas reacciones cedieron el paso a 
una crítica de corte intratextual y a la revaloración de su obra, que comienza a 
hacerse visible a finales del siglo 
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, y que tuvo como sus principales exponentes a los autores pertenecientes a la 
generación del Ateneo; ésta mostró su preocupación por el ejercicio de un nuevo 
tipo de crítica y la aplicación en ella de metodologías novedosas; hizo a un lado 
los juicios morales y se ocupó de explicar y juzgar su carácter estético. 


Crítica en contra de Poe: los síntomas de la degeneración 


La crítica adversa al escritor estadunidense tiene su origen en la imagen 
distorsionada que de él construyó Rufus Griswold, primer biógrafo del autor 
quien, a pesar de ser su albacea, resaltó aspectos poco favorables de su figura, 
como la intemperancia y el alcoholismo. Esta visión formó parte de The Works 
of the Late Edgar Allan Poe (1850-1856), impresas por J. S. Redfield. En el 
volumen tercero, en el que se editaron algunos textos críticos, se incluyen dos 
ensayos de Griswold. El fragmento siguiente ejemplifica el descredito al que me 
refiero: 


Podéis leer estas historias, que por lo demás son con frecuencia excelentes, pero 
estáis avisados de que ésta es la obra de un borracho, de un enfermo mental, de 
un hombre capaz y culpable de las peores fechorías. Tales escritos, espejos de 
sus deficiencias, a pesar de las más brillantes facultades analíticas no podían 
alcanzar cierta profundidad, ni sus poemas algún sentimiento humano; en cuanto 
a Su crítica, reflejo de sus taras, se reduce a la de un peón que corrige las faltas 
gramaticales y denuncia los plagios, cuando resulta que él mismo es el mayor 
plagiario de todos los tiempos (Citado en Walter, 1995: 457-458). 


Aunque Charles Baudelaire empleó los datos de esta biografía en “Edgar Allan 
Poe. Sa vie, ses oeuvres”, texto con el que introdujo el volumen de Histoires 
Extraordinaires (1856), presentó una perspectiva radicalmente diferente en la 
cual me detendré en la sección dedicada a las críticas favorables a Poe; ahí, 
donde Griswold se empeñó en retratar un autor doblegado por el alcohol y la 
neurosis, Baudelaire encontró la personificación del poeta moderno, un paladín 
del “arte por el arte”. 


La visión negativa llevó a algunos críticos a cuestionar los beneficios que traería 
a la literatura mexicana la obra de este personaje en un contexto donde la 
moralidad y el nacionalismo debían ser imperativos. Los personajes, situaciones 


y temas que Poe retrataba estaban en las antípodas de tales concepciones: no 
sólo sus personajes carecían de moral, sino también la visión que adoptaba de 
ellos evidenciaba su preferencia por el valor estético por encima del ético. A 
estos puntos se sumaba su regusto por lo macabro, lo sobrenatural y lo grotesco; 
clara muestra de un pesimismo que, probablemente estaba más acorde con los 
gustos de la sociedad francesa que con la cultura mexicana, con los que era 
incompatible. 


Aunque no resulta fácil separar cada uno de los aspectos atacados, debido a que 
en ellos están estrechamente vinculadas preocupaciones como la salud, el 
civismo, la estética y la moral, es posible encontrar una nota dominante en las 
críticas desfavorables. Precisamente este parámetro permite diferenciar los tipos 
de invectivas: un primer grupo, que abarcaría los ataques al alcoholismo, la 
locura y la inmoralidad, problemas de importancia médica, social y moral para la 
sociedad porfiriana; y un segundo, en el que se incluirían las discusiones de corte 
estético, relacionadas con su pertinencia como modelo artístico extranjero y de la 
moralidad, a propósito de las polémicas en torno al Modernismo. 


Alcoholismo y locura 


A partir de la segunda mitad del siglo 
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, tanto en México como en los países más desarrollados, incluida Francia, el 
consumo de alcohol despertó la preocupación de los gobiernos, que vieron en él 
un problema de salud pública, así como la raíz de diversos males sociales entre 
los que destacaban la violencia y el crimen. 


En estos trabajos se sitúa una parte de la crítica contra Poe, a la que también 
pertenecen los textos biográficos centrados en ese tema, así como algunas 
traducciones de sus cuentos, tales como “Embriaguez. Musa trágica”, en El 
Mundo Ilustrado, 17 de abril de 1898 (pp. 309-311) y “Berenice”, en El 
Imparcial, 11 de enero de 1914 (pp. 12 y 11 [en ese orden]), detalladas en el 
segundo capítulo de este trabajo, que sufrieron alteraciones con una clara 
intención moral. También aquí se ubican los relatos que presentan al autor de “El 


cuervo” como un desequilibrado, víctima de aventuras sobrenaturales difíciles de 
creer, como en el caso de “Un sueño de Edgar Poe” de Aurelién Scholl o “Un 
baile extraordinario” de Aimé Giron, que fueron publicados en numerosas 
ocasiones y que, sin duda, ayudaron a configurar la visión general que se tenía 
de este autor. A la misma tendencia crítica pertenece “El alcoholismo en la 
literatura. A propósito del poema “El cuervo? de Edgardo Poe”, aparecido en la 
sección “Variedades” de El Siglo xix en su edición del 1 de octubre de 1874 (pp. 
2-3), que sirvió de preámbulo a la traducción del mismo poema realizada por el 
peruano José Ramón Ballesteros, publicada el 2 de octubre de 1874 (p. 3). En 
esta introducción un escritor francés anónimo, amigo o conocido de Alfred de 
Musset, considera el alcoholismo como un punto de partida para explicar la obra 
de dos autores, Poe y Musset. A partir de los trabajos del doctor Charles Lasegue 
sobre la demencia alcohólica, el autor de este texto pretende dar cuenta de lo que 
denomina “alcoholismo literario”. No obstante que por momentos se muestra 
comprensivo con respecto a las causas del alcoholismo de Poe, no sucede lo 
mismo con su peculiar análisis de “El cuervo”, plagado de adjetivos 
descalificatorios. Aunque deja ver su inclinación por Poe, en su opinión el 
poema es un producto de la alucinación. 


Esta postura, expresada a lo largo del texto, hace más patente su carácter 
contradictorio cuando adopta el tono de advertencia con respecto a la genialidad. 
Alerta al ciudadano de alejarse de ese peligroso extremo, que es duramente 
castigado: “los siniestros y desolados horizontes que se descubren desde ese 
lugar son de un esplendor y riqueza de colorido cuya atracción mórbida es 
irresistible para los que han osado una vez levantar el velo de lo desconocido; 
pero es una profanación que se paga siempre a costa de la razón y la vida” (p. 3). 


El texto señalado refleja una problemática recurrente en la crítica desfavorable a 
Poe: ¿cómo enfrentarse a un autor que ya ha sido reconocido y que es 
considerado un genio? La única manera que encuentran algunos de sus 
detractores es aceptarlo de manera selectiva: los de opinión moderada lo 
consideran con sus debidas reservas; los más reacios emplean en el ataque el 
argumento ad hominem. 


Ahora bien, algunos ataques fueron justificados por argumentos cientificistas 
que se sustentaban en el discurso “fisiologista”. En tales casos, el personaje era 
visto como caso clínico; tal como sucede en el artículo publicado en La Voz de 
México, 24 de junio de 1897 (p. 2). El autor de “La enfermedad reinante” 
transforma la vida del autor en un caso ejemplar y de paso ataca el consumo del 


maguey. 


Al respecto, es importante señalar que el alcoholismo era considerado dentro del 
campo de las enfermedades mentales, por lo que resultaba natural vincularlo con 
el tema de la locura. En “Genio y locura (Traducción para el Diario del Hogar)”, 
en El Diario del Hogar, 5 de agosto de 1898 (p. 4) se presenta al autor como un 
caso psicopatológico digno de análisis. Este texto es un ejemplo de la manera en 
que la ciencia positiva modeló los conceptos que dan título al artículo hasta 
convertirlos en sinónimos. El loco y el artista, poseedores de una 
hipersensibilidad, sufren de alteraciones de la realidad que los emparentan. En 
este caso, las obras de Hoffman y de Poe, que es posible inferir que el autor de 
este artículo conocía en francés, sirven para sustentar algunas de las 
intransigentes afirmaciones de la crítica “cientificista”. 


Degeneración y decadencia 


Los siguientes textos críticos emplean el término degeneración aplicado sobre 
todo en relación al ámbito sociológico; es decir, que en ellos el alcoholismo ya 
no aparece sólo como un mal hereditario, sino como el resultado del declive 
familiar que representa un perjuicio para una sociedad que busca obsesivamente 
el Progreso. De acuerdo con ellos, este mal no sólo afectaba al individuo, sino a 
la concepción spenceriana de la sociedad en tanto organismo. 


Ejemplo de esta tendencia es el artículo que apareció en 1905 dedicado a la obra 
de Emilio Lauvriére, “Edgar Poe, un génie morbide”, posteriormente publicada 
bajo el título Edgar Poe, sa vie et son ceuvre; étude de psychologie pathologique 
(París: Alcan, 1904), traducida como Edgard Poé, su vida y sus obras. El texto 
escrito por la autora francesa Arvéde Barine fue publicado en el Journal de 
Debats y posteriormente en El Diario del Hogar, 7 de enero de 1905 (pp. 1-2), 
con el título “Una biografía de Edgard Poe”. En él, Barine expresa la 
imposibilidad de disociar la vida del autor, particularmente su alcoholismo, de lo 
que escribe. 


Presenta al texto de Lauvriere como un ejemplo de crítica fuertemente 
sustentada por los estudios más modernos de la época sobre la dipsomanía. Su 
texto no escapa a la contradicción que subyace en la perspectiva adoptada que, si 


bien no demoniza a Poe, tampoco resulta menos ofensiva al considerarlo una 
víctima de sus propios orígenes, producto de “una raza [de] bebedores en que la 
degeneración estaba ya avanzada”. 


Edgard Poe ha sido de estos desafortunados y no hay ninguno cuya memoria 
haya permitido tanta intromisión de la ciencia en el dominio de la psicología. 
Antes que ella se hubiese mezclado, los admiradores de Poe le hacían tanto 
perjuicio como sus enemigos, porque los unos y los otros estaban de acuerdo en 
ver en él una especie del [sic] genio del mal, que se le admiraba por su satanismo 
cuando era un Baudelaire y ante el cual se tapaba la cara cuando era un 
reverendo americano o la Revista de Edimburgo. Los progresos de la Patología 
han prestado a Poe el inapreciable servicio de hacerlo descender de su pedestal 
de perversidad. El “perverso de cuenta” de la Revista de Edimburgo de 1858; 
para nuestra generación no es otra cosa más que una enfermedad, una pobre 
enfermedad que no tiene nada de bello pero tampoco nada de criminal porque ha 
detestado su abyección y ha luchado a brazo partido por separarse de ella. 


Como sugiere la escritora, la dipsomanía de Poe le permitía acallar su necesidad 

“intermitente e irregular”, que era agravada por culpa de la “depresión física y 

moral”. La supuesta comprensión “científica” en realidad enmascara un ataque. 

Aunque Barine reconoce que la biografía escrita por Rufus Griswold “no era 

solamente despiadada, sino completamente calumniosa”, y denuncia el trato 

insultante que le dio en la Edinburgh Magazine, en donde se le llamó “paria de 
” o“ 


las letras”, “mendigo” y “vagabundo”, no se opone a la opinión de Lauvriere, a 
quien cita: 


El abismo más profundo de imbecilidad moral jamás había sido aún descubierto 
porque Poé apareció para servir de advertencia en los tiempos futuros, porque él 
llegó a combinar en su sola persona todos los vicios que el genio había mostrado 
hasta entonces, capaz de describir en sus órbitas más excéntricas. 


Sin lugar a dudas, resultan fundamentales para la crítica antidecadente no sólo en 


México sino también en Francia los textos de Paul Bourget (1852-1935). Uno de 
ellos, “Teoría de la decadencia”, aparecido en la sección Páginas nuevas de El 
Siglo xix, 4 de febrero de 1893 (p. 2), expone claramente algunas de sus ideas en 
torno a la teoría organicista de la sociedad y a su relación con la literatura. De 
acuerdo con ella, el cuerpo social, a semejanza de un ser vivo, está compuesto 
por pequeños organismos que, como la célula, deben subordinarse al 
funcionamiento del cuerpo que conforman. La individualización de éstos 
representaría el colapso del sistema porque la anarquía generada supondría la 
decadencia del conjunto. Este mismo fenómeno ocurre en las sociedades. 


A su ver el decadentismo se caracteriza por una serie de preferencias y 
obsesiones, de autores y obras, entre las que se encuentra Poe: “Sus autores de 
cabecera son aquellos cuyos nombres cito antes, escritores de excepción que, 
semejantes a Edgardo Poe han estirado su práctica nerviosa hasta la alucinación, 
especie de retóricos de la vida turbada, cuyo lenguaje está jaspeado con los 
verdores de la descomposición”. 


Junto con la teoría de Bourget, la de Hippolyte Taine (1823-1893), también 
positivista, se empleó en contra del decadentismo. Esta otra, expuesta 
principalmente en su introducción a la Histoire de la littérature anglaise (1864), 
considera que los hechos literarios y el estado moral son el resultado de la 
combinación de tres factores, “causas del movimiento” o “fuerzas primordiales”: 
la raza, el medio y el momento (Taine, 1864: 41-50). Se trata de postulados que 
comparten un carácter positivista, dada su pretensión cientificista pero, como ha 
hecho notar Sánchez Trigueros (1996: 31), también un componente de carácter 
idealista “objetivo hegeliano”, en su búsqueda por el “estado espiritual de una 
época”. El francés crea una unidad entre, las que considera las “tres principales 
obras de la inteligencia humana”, la religión, el arte, la filosofía, junto con las 
“dos principales obras de la asociación humana”, la familia y el Estado (Taine, 
1864: 51-56); de este modo, todas ellas conforman el concepto de civilización, 
que a su vez comparte la idea spenceriana de que ésta “forma un cuerpo y sus 
partes se mantienen lo mismo que un cuerpo orgánico” (Taine, 1864: 55). 


A estas aplicaciones del método histórico-materialista (Asensi, 1998: 421-429) 
pertenece el ensayo de Atenedoro Monroy premiado en los juegos florales de 
Puebla, “Valor estético de las obras de la escuela decadentista”, en Revista 
Positiva, 23 de abril de 1903 (pp. 175-225).*% En él considera que esta “escuela 
del mal gusto” es una de esas “crisis patológicas” (p. 175) que ha sufrido la 
literatura tras la que van “algunos genios extraviados, aunque de imaginación 


poderosa y rica” (p. 176). Es importante señalar que, pese a los múltiples 
denuestos y críticas, el texto ahonda en las características formales de la poesía 
de esos “anárquicos del ritmo y la medida” (p. 182) y presenta al lector una rica 
selección de poemas. Su autor profundiza en las implicaciones sociales de esta 
estética en las que ve un reflejo de la “decadencia moral y abatimiento de las 
almas” de Francia (p. 195), circunstancias diferentes a las que vivía México. 
Aunque el decadentismo era “sólo de imaginación y de libros” (p. 222), no 
dejaba de presuponer “cierta amargura intensa, cierto desencanto y hastío de la 
vida” (p. 192), en contra de las ideas de “juventud, de lozanía, de fe y de vida, de 
amor, de orden y de progreso” (p. 221) del discurso oficial. 


Esta concepción considera el culto a Poe como una característica definitoria de 
lo que es un decadentista: 


¿Queréis, en efecto, reconocer a un decadentista de pura y legítima cepa? Oídle 
hablar de Poe, del “caso absoluto”. Vedle desesperarse por imitar, o cuando 
menos, interpretar como un oráculo o un exégeta, las fantasías simbólicas que 
contienen los dientes de Berenice, el lecho de ébano y el catafalco granítico de 
Ligeia y los graznidos lúgubres del Cuervo. Fijaos en la manera peculiar con que 
subraya por medio del gesto y del acento aquello de “she came and departed as a 
shadow” y en lo sepulcralmente sombrío de la faz cuando declama “Quoth the 
Raven, “Nevermore””. Hacedle recitar los versos de Ulallume [sic] o la singular 
onomatopeya “The Bells”... No necesitareis otra cosa (pp. 194-195). 


De acuerdo con Monroy “hay una escala de valores estéticos como hay otra de 
valores morales, y que ambas se corresponden perfectamente” (p. 200); de ahí 
que no sólo Poe es reprobable por lo que escribe, sino también quienes lo leen. 
Así introduce el poema “L'Examen de minuit” de Baudelaire: 


El mismo Baudelaire, que tiene un lugar aparte en la historia de la poesía de su 
tiempo, pero en quien, como en Edgar Poe, los delicuescentes se empeñan en ver 
la progenitura de la escuela, expresó gráficamente esta especie de enfermedad y 
de muerte de los novísimos bardos (p. 205). 


Como se ha visto, los textos críticos adversos al poeta buscaron la manera de 
hacer descender al genio para convertirlo en un caso clínico ejemplar de la 
decadencia y la degeneración, y en el peor de los casos, en un pobre borracho 
digno de lástima. Como señala Speckman Guerra (2009: 346), “los viejos 
prejuicios se reactualizaron con los estudios científicos, que mostraron a la 
criminalidad como un problema orgánico y la depositaron en ciertos individuos o 
grupos, de ahí no sólo el miedo a los criminales sino a los potenciales”. 


Poe y las polémicas del Modernismo *! 


La estética que comenzó a introducirse en la literatura mexicana en la obra de 
Manuel Gutiérrez Nájera despertó una serie de discusiones, que constituyen un 
momento fundamental en la manera en la recepción Poe, presencia constante en 
el discurso modernista que intentaba hacerse un lugar en el campo literario 
nacional. 


Aunque no es la primera, la discusión siguiente en torno a la nueva estética es 
quizá la más importante y se suscitó entre 1897 y 1898 a raíz de la aparición de 
“Los modernistas mexicanos. Oro y negro”, en El Mundo, 29 de diciembre (p. 
3), una carta de Victoriano Salado Álvarez dirigida a Francisco M. de Olaguibel 
con motivo de la publicación del poemario Oro y negro. En ella, Salado Álvarez 
adopta la postura del escritor maduro y experimentado que agradece el ejemplar 
obsequio de un adolescente que comete los deslices propios de la inexperiencia. 
Antes de iniciar, previene al joven, de que no espere los elogios incondicionales 
que le harían sus amigos Tablada y Nervo. Salado Álvarez considera, siguiendo 
la teoría de Taine, que la obra literaria es “copia fiel de las costumbres que 
rodean al autor y signo de un estado de ánimo” [p. 207] y, tomando en cuenta 
que la decadencia sigue al apogeo, le pregunta de qué civilización extinta 
procede: 


Ahora bien, ¿de qué civilizaciones extinguidas y olvidadas procedemos?, ¿qué 
atavismo de raza nos impele fatalmente a rechazar los placeres ordinarios y a 


buscar sólo los pecaminosos, los complicados, los difíciles de guardarse por la 
generalidad de los mortales?, ¿qué estado social es el nuestro que sin haber 
siquiera catado el fruto de la cultura lo declaramos podrido y vitado? [p. 205]. 


El jalisciense expresa con sorna su molestia por la trasplantación de una escuela 
importada de París a la literatura mexicana. Dado que, en su opinión, el 
decadentismo mexicano es un pastiche [p. 210], carente de originalidad, insta a 
Olaguíbel a abandonarlo y a buscar su propia voz: “Quiero que sea usted y no 
Baudelaire o Rollinat o Mallarmé”, y a evitar los pasos de “Nervo, Tablada, 
Couto y Ceballos [que] gimen en las tinieblas del error” [p. 211]. 


La respuesta a tan acres comentarios apareció en la edición del 2 de enero de 
1898 (p. 3) en el mismo diario, con el título “Los modernistas mexicanos. 
Replica”. En él, Amado Nervo disiente de las opiniones de Salado Álvarez; 
considera determinista la suposición de que la literatura “es hija de medio y de él 
debe proceder como legítimo fruto” [p. 216]. Para él, quien tiene la convicción 
de que “la literatura, podrá elevar la intelectualidad del medio; mas nunca el 
medio creará la literatura” [p. 216], su interlocutor está equivocado; de ser 
ciertas sus ideas, en el caso de México, la literatura sería nula. A Nervo le parece 
sorprendente la queja sobre la adopción de modelos franceses como si se tratara 
de algo novedoso, y responde al cuestionamiento sobre el carácter moral de la 
escuela decadente con la enumeración de una serie de autores que respaldan su 
concepción estética y artística; entre ellos destaca la figura de Poe: 


Si es mala [la escuela decadentista], Baudelaire, Verlaine, Mallarmé, Villiers, 
Edgardo Poe, y ¿qué digo? Isaías, Daniel, san Juan Evangelista, es decir, los 
genios más grandes acaso de la humanidad, o los genios a secas, si usted quiere, 
son unos extraviados; y por mi parte hallo honroso extraviarme con ellos [p. 
218]. 


A la respuesta de Nervo se sumó la reacción de José Juan Tablada en “Los 
modernistas mexicanos y monsieur Prudhomme”, publicado también en el 
mismo diario el 9 de enero de 1898 (p. 3). Ahí rechaza la postura de “domine 
predicador” de su atacante, así como su utilización de la teoría de la decadencia 


con la que Paul Bourget atacó a Baudelaire. Ve en ésta la maliciosa intención de 
“devorar nuestros sembrados y amenguar a fuerza de negros picotazos y de 
aleteos sombríos la dorada cosecha del genio universal” [p. 223]. 


También Jesús E. Valenzuela realizó algunas precisiones al respecto en “El 
modernismo en México”, en El Universal, 26 de enero de 1898 (p. 3). En esta 
carta, dirigida a Tablada con motivo de los comentarios del jalisciense, señala 
que éste “no se ha informado en un criterio amplio y sereno” [p. 235] e incurre 
en contradicciones. Además de reafirmar las declaraciones de Nervo al respecto 
de la influencia francesa, considera que las acusaciones de imitación y plagio, de 
haberlas, están dirigidas a los imitadores de ellos. Aun así, juzga que lo que 
Salado Álvarez ve como un defecto es en realidad una condición normal de la 
literatura [241]. A su ver el tan denostado e incomprendido Decadentismo es una 
consecuencia ideológica del Positivismo. Asimismo, este movimiento supone 
una verdadera renovación del idioma [p. 243], una transición [p. 244]. Concluye 
su Carta poniendo en duda cualquier juicio moral al respecto: “Todo es relativo y 
la moral más que todo” [p. 248]. 


En “Los modernistas mexicanos. Réplica a Amado Nervo”, en El Mundo, 16 de 
enero de 1898 (p. 4), Salado Álvarez se muestra encantado por las reacciones 
que ha suscitado y manifiesta su confianza en tener la razón. Lamenta haber sido 
malentendido ya que él en ningún momento había afirmado que la literatura 
debería marchar con el nivel medio de la cultura general [p. 226], y aclara que 
por medio ambiente entiende el “conjunto de costumbres, las tendencias, la 
educación, los hábitos y las inclinaciones que distinguen e individualizan a un 
determinado grupo humano” [p. 226]. En su opinión, el artista es “producto” de 
“leyes de antemano previstas y capaces de verificarse por la experiencia”, algo 
que está más allá de sus posibilidades y de lo que no hay escapatoria [p. 227]. 
Agrega que no piensa que las escuelas sean buenas o malas, sino capaces o 
incapaces de adaptarse a la raza que las produce. Retoma la lista de autores 
mencionados por Nervo para refutar sus ideas: 


El dilema que usted me propone tiene un medio: yo no censuro a Baudelaire ni a 
Poe, ni a Villiers, ni a Daniel, ni a Isaías, a todos los pongo sobre mi cabeza y los 
admiro rendido: pero los admiro como reveladores de todo un estado social 
como exploradores que vita lampada tradunt, como vasos de elección a quien 
tocó por suerte envidiable, ora contener el ansia de ideal, ora los neurotismos 


extravagantes, ora las protestas y las iras contra los tiranos, ora los refinamientos 
de un periodo elegante y complicado. Pero que porque en Palestina o en Nueva 
York o en París tales obras aparezcan como peregrinas y asombrosas, deban 
parecerlo también en Guadalajara o México las de sus imitadores, se me figura 
despropósito digno de severo correctivo [pp. 228-2291. 


Nuevamente en “Los modernistas mexicanos y monsieur Prudhomme”, en El 
Nacional, 16 de enero de 1898 (p. 3), Tablada ataca al que llama “despótico 
señor de honra y cuchillo” [p. 232]. Para refutar las concepciones deterministas 
de su interlocutor, menciona algunas obras que logran escapar a la concepción 
que quiere ver en ellas un mero reflejo de la sociedad, tales como Les fleurs du 
mal, Salammbó, Á rebours o las obras de Poe: 


Hay literaturas y hay artes que no resultan de ningún estado social y que, sin 
embargo, son inmortales. Edgardo Poe, por ejemplo, atravesó una vida social 
que formaban los saladores de jamones y los cultivadores de algodón y su 
literatura no fue un resultado de esa bárbara vida social, pues salió de ella y se 
elevó como un sol que a pocos instantes de su oriente se eleva sobre el pantano 
que simulaba contenerlo [p. 232]. 


En “Los modernistas mexicanos. Réplica a Victoriano Salado Álvarez”, en El 
Mundo, 30 de enero de 1898 (p. 4) [pp. 249-258], Amado Nervo celebra que 
Tablada y Valenzuela se le hayan unido en defensa de un ideal estético común. 
Después de dedicar algunos párrafos a clarificar los conceptos, puesto que 
comprende la confusión que suscitan, declara que “el decadentismo ha muerto” 
[p. 250], y que no lo considera una escuela sino un grito de rebelión [p. 251], “la 
avanzada de una formidable evolución artística” [p. 252]. Explica que el empleo 
de las teorías de Taine para atacarlos le despierta el mismo recelo que la Biblia 
ya que es “un arma con la que se puede defender todo, aun lo contradictorio” [p. 
253]; un arma que además simplifica el fenómeno literario. 


¡Magnífico! De suerte que el Hamlet de Shakespeare, que es un símbolo, y el 


Fausto de Goethe que es otro símbolo; de suerte que el Quijote de Cervantes, 
que es un símbolo y el Axel de Villiers que es otro símbolo; de suerte, por 
último, que el “Cuervo” de Poe que es un símbolo y Las vírgenes de las rocas de 
D*Annunzio que es otro símbolo, obras capitales en la época en que han surgido, 
o son productos de una misma raza lo cual es falso y absurdo, o prueban lo 
contrario de lo que usted expone, a saber: que el símbolo no es producto de 
medio alguno, sino alma de todas las grandes obras [p. 2531. 


Del mismo modo en el que “El cuervo” aletea en el párrafo anterior, en el 
fragmento siguiente se puede ver a su creador como un ejemplo que contradice 
la idea de que las obras revelan el estado social: “Y Poe, ese Poe que según 
Mallarmé es la excepción y el caso literario absoluto, ¿qué estado social reveló, 
amigo mío? ¿no han convenido todos que era un extranjero en su patria que 
jamás le entendió ni le quiso?” [p. 254]. 


En “Los modernistas mexicanos. Réplica al señor Jesús E. Valenzuela”, en El 
Universal, 25 de febrero de 1898 (p. 4), Salado Álvarez declara que su 
interlocutor incurre en un error al afirmar que los decadentistas descienden del 
Positivismo, ya que ellos precisamente son enemigos del progreso: 


No, esos que serían capaces de hacer cantar a daifas ventrílocuas los diálogos de 
“La tentación de San Antonio”, de encomendarse devotamente a Edgardo Poe, 
como lo dicen lo hacía Baudelaire, de formar sinfonías de sabores y de 
perfumes, de poseer viveros con peces artificiales, de idear celdas de cartujo 
pour rire y de dar cenas negras con manteles negros, en aposentos colgados de 
negro, con manjares y vinos negros (algo semejante al negro cabello de 
Góngora), esos no pueden tener prosapia tan ilustre, no pueden venir de 
pensador tan insigne [como Gabino Barreda] [p. 2771. 


Si bien admite que la civilización francesa es “la gran maestra de la cultura” [p. 
279], eso no justifica la adopción pasiva de absolutamente todo lo que de ella 
provenga. Considera que los mexicanos deberían tomar como modelo a 
escritores como el duque de Rivas o Fray Luis de León, quienes asimilaron las 
influencias extranjeras, y con ellas crearon obras de acuerdo a su circunstancia. 


En otro texto titulado “Los modernistas mejicanos”, en De mi cosecha, incluido 
en Antología de crítica literaria (pp. 30-37) [pp. 285-293], Salado Álvarez 
responde a Nervo, a quien agradece el duelo caballeroso [p. 285]. Afirma que los 
párrafos dedicados a esclarecer el significado de los conceptos eran innecesarios, 
puesto que en ningún momento confundió el Decadentismo y el Modernismo [p. 
286]. Para demostrar que concuerda con la definición de arte de Nervo, pone 
como ejemplos El Quijote y “El cuervo”; este último con sus debidas reservas: 


Usted llama al “Cuervo” de Poe una obra maestra (“simbólica” en consecuencia) 
y yo subscribo su parecer, pero “El Cuervo” no fue escrito para admirar al 
mundo por trascendental y tendencioso, sino al contrario, como muestra del 
procedimiento más lógico y más pedestre que imaginarse pueda. Recuerde usted, 
si duda de mi palabra, aquella historia tan sugestiva, como dicen ahora, que el 
pobre Eddy escribió con el nombre de “Génesis de un poema”, y en que aparece 
que lejos de haberse propuesto opacar a Dante y a Isaías, sólo tuvo la intención 
que hasta los más burgueses nos proponemos: escribir lo mejor posible para que 
nuestras Obrillas alcancen la perfección que se halla a nuestra mano [pp. 288- 
289].12 


Como la mayor parte de los detractores de Poe, el crítico reconoce la grandeza 
del autor, pero aclara que el estadunidense no es una excepción a la teoría de 
Taine, ya que el medio influenció su obra: 


Poe, “el caso literario absoluto”, la sufrió como cualquiera otro. Hijo de un 
alcohólico reconocido y de una cómica tísica, lleno de lujo y de mimos en su 
infancia, exento de dirección en su juventud y abrumado de decepciones y 
pobrezas sin cuento en su edad madura, tuvo que ser fatalmente lo que fue: un 
dipsómano que transportaba al papel sus desarregladas imaginaciones, un 
exquisito que buscaba sensaciones raras, y un espíritu adolorido que a manera 
del otro poeta su coetáneo, pudo decir que las tristezas eran su goce y las penas 
su dulzura. Pero ni aun del medio literario se sustrajo el gran autor de “Ligeia”, 
porque fue imitador de Hoffmann, de quien alguna vez, según afirman sus 
biógrafos, dio como suyas historias traducidas de Coleridge, cuya era la Balada 


del viejo marinero que Poe admiraba sin medida, y de Byron a quien imitaba 
hasta en su persona y en sus actitudes [p. 290]. 


Finalmente, Salado confiesa su preferencia por la “cursilería” nacionalista [p. 
291], pues al menos en ella no encuentra el mayor problema que tiene la estética 
defendida por Nervo, Tablada y Valenzuela, es decir, su “fondo psíquico de 
amargura, de desencanto, de hastío de la vida que no cuadran con el estado 
mental de los espíritus” [p. 292]. 


En una publicación muy corta en la que responde a la caballerosidad de su 
oponente, Nervo da por terminada la polémica, consciente de que no lo 
convencerá: “Los modernistas mexicanos. Últimas palabras”, en El Mundo, 25 
de febrero de 1898 (p. 2). 


Aunque Salado Álvarez excluyó de sus respuestas a Tablada y a Valenzuela, este 
último publicó “Los modernistas mexicanos”, en El Universal, 4 de marzo de 
1898 (p. 4), sorprendido por no recibir el mismo trato que Nervo al suponer que 
había ofendido a Salado Álvarez por demostrar el innegable parentesco entre el 
Decadentismo y el Positivismo [p. 307]. Si bien reconoce la labor de Gabino 
Barreda, insiste en que el fin de la ciencia y de la poesía es el mismo: el misterio 
[p. 306]. El medio físico tarde o temprano influiría en eso que Salado Álvarez 
denominaba imitaciones, dando lugar a una nueva época en la literatura 
mexicana. 


Atenedoro Monroy en “Valor estético de las obras de la escuela decadentista”, 
texto revisado anteriormente, llama a los opositores de Salado Álvarez “guapos, 
paladines de la Revista Moderna” (p. 222) y celebra la manera en la que el 
jalisciense los ridiculizó [p. 223]. Considera una “humorada” que Valenzuela 
crea que los decadentistas provienen en línea directa de Barreda [p. 218], y 
asegura que esto es imposible, ya que el Positivismo carece del interés 
esencialista [p. 219] que caracteriza a esos “metafísicos idealistas” [p. 178]. 
Incluso considera a Altamirano un positivista [p. 220]. 


Al final de su texto hace una recomendación para ellos: “Sobre todo, descended 
de vuestra egolatría de exquisitos, acercaos compulsivos y simpáticos a la 
muchedumbre que despreciáis, de la cual debéis ser los educadores por 
excelencia; y derramad vuestro espíritu en la solidaridad humana y la vida 


universal” [p. 225]. 


Como vemos, la aparición de Poe resulta una constante que adopta la forma de 
un estribillo que se repite incluso en boca de aquellos que no quisieran 
mencionarlo, y deja entrever la relación que se estableció entre él y la literatura 
malsana, es decir, con la innovación literaria de aquella época. 


Crítica a favor de Poe 


Defensa apasionada: el héroe decadente 


La lectura del texto introductorio de Baudelaire a Histoires extraodinaires, como 
ya se comentó, tuvo una doble lectura. Donde algunos vieron inmoralidad y 
vicio, hubo quienes encontraron un sentido trágico, bohemio, decadente, 
romántico y rebelde de la existencia. Baudelaire justificó el alcoholismo de Poe 
y lo consideró como un instrumento de inspiración, incluso en versiones 
anteriores de este texto lo dotó de un carácter místico o iluminado (Bravo 
Castillo, 2011: 182). 


Desde esta perspectiva, Poe no sólo podía considerarse un genio, sino también 
un personaje mítico. Su vínculo con el decadentismo se debe a su traductor y a 
que formó parte de un conjunto de autores que los mexicanos adoptaron de 
diversas corrientes, tales como el Simbolismo, el Prerrafaelismo, el 
Parnasianismo e incluso del Naturalismo, cuyos representantes si bien no se 
entregaron a esta estética, sí fueron influidos por él a través de la obra de Guy de 
Maupassant. Aunque el interés por el estadunidense está presente ya en la 
primera generación de modernistas mexicanos, fueron los autores pertenecientes 
a la segunda quienes lo adoptaron y defendieron con mayor pasión. Se trata de 
críticas enardecidas que, pese a las buenas intenciones carecieron de una visión 
crítica de su obra, tomando una postura muy semejante a la de sus opositores, 
centrada principalmente en el personaje. 


La personalidad y obra de Poe causaron una gran impresión que influyó en el 
imaginario de los escritores que orbitaban alrededor de la Revista Moderna. Ya 
desde el anuncio que hiciera Tablada de la aparición de esta publicación en 
“Notas de la semana”, en El Nacional, 11 de junio de 1898 (p. 1) es posible 
observar el entusiasmo: “Bernardo Couto hará cuentos en que verterá a chorros 
el líquido inquietante de Edgar Poe” [316], y también en el comentario de Ignaro 
[Luis G. Rubin], “Los modernistas mexicanos”, en El Álbum de la Juventud, 
1898 (pp. 17-18): 


Vendrán cartas y más cartas, se romperán las lanzas de la retórica y se abollarán 
los yelmos de la idea (como diría algún modernista); y después de citar a 
Baudelaire, a Verlaine, a Mallarmé, a Poe, a Goethe, a Cervantes y al Arcipreste 
de Hita; después de agotar los argumentos de la dialéctica y de pendolear en mil 
cuartillas de papel, quedaremos lo mismo [pp. 321-324]. 


El grupo de escritores que conformaron la bohemia y que vieron en él un héroe 
estaba claramente distanciado de la estética nacionalista representada por 
Altamirano. Ciro B. Ceballos en el texto dedicado al joven escritor Bernardo 
Couto Castillo contenido en su libro de retratos literarios En Turania (1902) se 
percató de que la estética del maestro, quien siempre se consideró “más como 
guía que como juez” (Brushwood, 1998: 189), tenía un carácter dictatorial: 


Emancípese de la dictadura literaria de Ignacio Altamirano, prescinda 
definitivamente de esa automacia relegando al olvido el decálogo poco 
conceptuoso de ese grande hombre, de ese ilustre optimista, que, como todos sus 
coevos, en su patriótico anhelo de crear una literatura nacional, alentó 
indebidamente, estableciendo un precedente inmoral, las ambiciones de muchos 
malos aficionados a las letras que hubieran alcanzado celebridad vendiendo 
alhajuelas de dublé o muñecas de porcelana que escalando con aparatos 
ortopédicos las alturas del monte Himeto... (Ceballos, 1902: 166). 


El influjo de la figura de Poe permeó la vida y obra de estos autores, como lo 
reconoció Tablada en el primer volumen de sus memorias, publicadas con el 
título de La feria de la vida (1937): 


Del árbol genealógico de nuestra familia electiva era tronco Edgar Poe, 
canonizado por Baudelaire y confirmado por Mallarmé que recogió sus cenizas y 
las amparó contra le vol noir du blaspheme en la urna del soneto memorable. De 
ese árbol las últimas flores eran Rimbaud y Laforgue aquilatados por nosotros 


antes que se pusieran de moda en su misma patria, sea dicho en honor de la 
segura intuición de aquel grupo juvenil (Tablada, 1937: 182). 


Esta visión determinó la paleta de colores que Rubén M. Campos empleó en sus 
memorias para pintar a los artistas de su tiempo, como Julio Ruelas, Jesús E. 
Valenzuela, Bernardo Couto Castillo y el propio Tablada. Precisamente, dedica 
algunas líneas a la muerte del pintor Julio Ruelas, a quien se debe la concepción 
gráfica de la Revista Moderna y la ilustración de algunas traducciones de obras 
de Poe: 


Edgar Poe no imaginó en sus pesadillas siniestras del pozo y el péndulo y del 
caso de Waldemar [sic] los suplicios espeluznantes que imaginó Ruelas en sus 
fantasías demoniacas que nadie había tenido antes y nadie ha tenido después 
(Campos, 1935: 132). 


De manera semejante se refiere al joven Tablada, quien “lanzóse al maelstróm de 
la fantasía maravillosa de Edgar Poe para girar en ronda macabra por el 
torbellino del visionario” (Campos, 1935: 165), permaneció fiel al culto del 
bostoniano, y que con el paso de los años abandonó la defensa apasionada en 
favor del argumento conciso. Un ejemplo de su fervor, quien se refirió a Poe 
como el “poeta de lo fantástico”, se puede comprobar en su poema, “Poesía en 
honor de los poetas norteamericanos”, en El Imparcial, 7 de noviembre de 1901 
(p. 3),** dedicado a cuatro importantes literatos de ee.uu.: Bryant, Longfellow, 
Whitman y Poe. En él escribe varias estrofas a la figura de este último que 
permiten ver su personal fascinación por el “vidente del misterioso sino”: 


Si es Longfellow el bardo de las primaverales 
selvas americanas, si se refleja el cielo 


de sus rimas sonoras en los tersos cristales, 


Edgar Poé, nimbado de fuegos infernales, 


es el trágico númen del hondo desconsuelo. 


Su genio entre las sombras de la existencia finge 
un sol sobre las noches infinitas del Polo, 
su Musa poderosa fue una imperial esfinge 


sin Edipo.... 


¡Los genios lo adivinaron sólo! 


¡Ardiendo en los altares de la verdad fue un cirio! 
¡Los abismos celestes exploró su astrolabio, 

las simas infernales sondeó su delirio. 

el fuego del profeta quemó su noble labio 


y albeaba en su pecho la semilla de un lirio! 


¡Y su númen fue lámpara de oriental Aladino, 
que alumbró las riquezas del más regio tesoro! 
¡Así heroico el Poeta recorrió su camino 

con la frente abatida y olvidado en el vino 


que el burgués lapidaba sus broqueles de oro...! 


Bebió en cáliz de ónix el licor más acerbo, 
fue su espíritu un astro sepultado en un limbo, 
un eclipse brotaba sobre el sol de su verbo 
y sus sienes la lumbre sideral de su nimbo 


apagó con sus alas tenebrosas el Cuervo. 


¡Ananké fue el estigma que su frente lucía, 
y por eso las sombras ocultaron al día, 

Su avatar en la vida fue el fatal Ananké 

y por eso los astros de la noche sombría, 


son propicios al culto del divino Poe... 


¡Oh Vestal Musa y Piéride! ¡Oh virgen soñadora! 
Abre el libro de Edgardo muy antes que la aurora 
llene de sangre el brillo de la última estrella, 

y evoca entre las sombras a Ligeia y Leonora 


y habla fraternalmente con la torva Morella. 


Ahí las perlas lucen y sangran los claveles.... 


¡Oh princesa!, en sus versos hay trovadores fieles 


y amantes sepultados por un hondo Leteo. 
Llora sobre esas páginas y dale por trofeo 


tu llanto a ese Poeta que no tuvo laureles. 


Y en honor del poeta sobre su tumba fría 
entona el más amargo clamor de la Elegía...! 
Despeina tus cabellos luctuosos y dolientes 

y queda en sus umbrales silenciosa y sombría 


como fúnebre esfinge de pupilas ardientes. 


Esfinge de azabache con ojos de topacio 
guarda la torva Musa de Edgard Poé el palacio, 
pero llegan los ecos de súbitos clamores 
y al son de los clarines y de los tambores 


conmuévese con épicos ruidos el espacio... 


Otro claro ejemplo del fanatismo se constata en la manera en la que algunos 
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autores se expresan de él, denominándolo el “Catulo de América”, “tenebroso 
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soñador siniestro”, “sublime alienado”,* o presentándolo como un ser etéreo. 


No todos los escritores mexicanos se dejaron convencer por las teorías 
pseudocientíficas y, por el contrario, se encargaron de evidenciar el sesgo moral 
que algunos textos críticos habían adoptado debido a ellas. Un ejemplo de estos 
textos que ya incluyen argumentos contra estas posturas, aunque no dejan de 
verlo como un ídolo, pertenece a la pluma de Miguel Bolaños Cacho quien 


también se encargó de traducir los poemas “Silencio” y “A mi madre”: “Después 
de la lectura. E. Poe”, publicado El Renacimiento, 1 de enero de 1893 (pp. 122- 
124), texto que posteriormente apareció con el título “Edgardo Poe (escrito para 
“El Mundo”)”, en El Mundo Hlustrado, 16 de mayo de 1897 (pp. 3-4). El artículo, 
que a su propio autor le parece complejo de definir dada la dificultad que 
subyace en cualquier intento de estudiar al estadunidense, reivindica el papel de 
la locura en la creación: “Yo bendigo, con toda el alma, ese glorioso 
desequilibrio de la inteligencia, que ha hecho la inmortalidad de tantos 
eminentes espíritus” (p. 122). Asimismo, critica severamente la intromisión del 
discurso médico en el ámbito estético y artístico, ante todo por su utilización 
para desacreditar aquello que no entra en sus paradigmas. 


Sin caer en la indulgencia, Bolaños Cacho, al igual que Baudelaire, defiende al 
escritor estadunidense de la incomprensión que sufrió por parte de la sociedad 
estadunidense y hace patente la existencia del Poe real y el Poe imaginario 
generado a partir de la leyenda que él mismo se forjó y también la que otros le 
crearon. 


La ausencia de trabajos biográficos más documentados en la época impidió que 
esta defensa excluyera algunos pasajes apócrifos!$ o la versión extendida de que 
su muerte había sido consecuencia del delirium tremens. El texto representa un 
cambio sustancial con respecto a la manera en la que fueron transformándose la 
significación y la importancia de su obra en la cultura mexicana. “Todos los que 
han leído las obras de Poe, convienen en la admirable facilidad que tenía de 
amalgamar sus facultades esencialmente poéticas, con las facultades del más 
singular y severo análisis”. 


El crítico cierra con un tono eminentemente halagador para el poeta 
estadunidense; su comentario es tan lírico como la poesía que refiere: 


¡Oh! El poeta en su “Ligeia” es una lira que solloza. No sé qué estilo tiene que 
no puede olvidarse. ¡Qué ojos aquellos de Ligeia! Que hacen ver insignificantes 
todos los ojos humanos. 


Yo he soñado con aquella mujer excepcional, y he repetido en mis sueños 
aquellas candentes palabras de José Gambill, que Poe toma como epígrafe de su 


”. < 


Poema y pone en labios de “Ligeia”: “¿Quién conoce los misterios de la 
voluntad, así como su vigor? Dios no es otra cosa sino una gran voluntad, que 
penetra todas las cosas con la intensidad que le es propia. El hombre no cede a 
los ángeles, ni se entrega del todo a la muerte, sino por el achaque de su propia 
voluntad”. 


Cielo profundo en que la noche, como viuda del sol, despl[ilega su túnica de 
tinieblas, y los puntos luminosos de los astros semejan lágrimas de plata... 
Amontonamiento de aguas brillantes y pesadas donde, como áureas partículas, 
nadan los resplandores del firmamento... Ilimitada extensión, sin árboles a 
veces, a veces cuajada de frondas... Santuario en ruinas, cuyas bóvedas 
agrietadas parecen desplomarse sobre los pilares bordados de arabescos negros 
por el aliento de los siglos, pero bastante fuertes todavía para que en ellos se 
pose el ave de las tumbas y cante tristemente el “miserere” elegíaco de los 
monjes enterrados bajo el suelo húmedo y cubierto de ortigas... sala de 
disección, donde la marmórea plancha, ensangrentada aún, espera algo que debe 
caer bajo el “bisturí” analítico de un “desequilibrado” por exceso de genio... 
región desconocida, región inexplorada hacia donde vuela el espíritu entre las 
espirales del opio, o donde el pensamiento, como el vapor escapado de una 
válvula mal cerrada, se escapa también del cerebro, congestionado por las 
caricias del éter... armonías y enormidades... ángeles y vestiglos.... auroras 
boreales y tinieblas sin límites... pero genio, siempre genio... ¡Eso fue Edgar 
Poe! (pp. 123-124). 


Este texto en su conjunto muestra una transición hacia un tipo de crítica más 
centrado en los valores estéticos de la obra; sin embargo, sigue alimentándose de 
una fascinación mistificadora que se constata en el remate grandilocuente y 
apoteósico al que se entrega de manera ferviente. 


Defensa argumentada: el abismo y la forma 


A continuación me referiré a las críticas que adoptaron una postura más 


distanciada, es decir, que mostraron un mayor interés por la manera en la que 
Poe construyó sus obras, que por alabarlo o desacreditarlo. 


Pese a que la primera publicación de “El cuervo” ocurrió en la revista El 
Renacimiento (1869), bajo la dirección de Ignacio Manuel Altamirano, éste le 
dedicó un lugar marginal en su obra crítica. Quizá el silencio haya respondido a 
que no compartía las mismas concepciones estéticas de corte nacionalista, 
además de que, muy probablemente, llegó a considerar que sus obras eran el 
producto de la imitación. 


Aunque Gutiérrez Nájera y Carlos Díaz Dufoo mantuvieron una actitud 
contradictoria con respecto al decadentismo (Zavala Díaz, 2011: 52), su postura 
no fue la misma hacia el autor norteamericano. El primero se refirió en bastantes 
ocasiones a él en sus textos críticos y el segundo, aunque no le dedicó muchas 
palabras, éstas fueron muy contundentes y se sumaron a las traducciones de sus 
obras que publicó cuando fue encargado de la dirección de El Mundo, El 
Imparcial, la Revista Azul, y en la redacción El Nacional, El Siglo xix y de El 
Demócrata. 


Manuel Gutiérrez Nájera es sin duda uno de los primeros escritores mexicanos 
que opinó al respecto de Poe, cuyo nombre transcribía siempre con d al final. Es 
posible comprobar en sus textos que ahondó en el estudio de su poesía y de sus 
narraciones. 


De acuerdo el testimonio del Duque Job, en su crónica dedicada a La redoma 
encantada, en El Republicano, 30 de mayo de 1880 (p. 3), volvía 
recurrentemente y con placer a las “páginas sombrías” del estadunidense. Para 
él, el alcoholismo de Poe no constituyó un tema central de sus opiniones.” La 
traducción de “El cuervo” hecha por Mariscal no lo satisfizo, como lo demuestra 
en “Crónicas caleidoscópicas”, en La Libertad, 29 de junio de 1884 (pp. 2-3), 
donde le dio un giro humorístico al anuncio de la aparición de la realizada por el 
peruano Felipe Cazeneuve en las páginas de ese diario acompañadas por 
consideraciones suyas: 


El cuervo de Edgard Poe, traducido por D. Ignacio Mariscal, viene a pararse en 
mi hombro y respondo con voz fatídica: ¡Jamás! 


Acabo de leer una traducción muy fiel de este poema, hecha por mi discreto y 
buen amigo el señor D. Felipe Cazeneuve. Quien lea esta versión del “Cuervo” y 
la “Libertad” va a publicarla próximamente, precedida de algunas 
consideraciones mías, puede formarse muy exacta idea del efecto que produce 
esta poesía en idioma inglés. La misma forma, el mismo artificio métrico, el 
mismo ritmo. Es un cuervo inglés, auténtico, que habla, por maravilla, castellano 


(p. 3). 


Gutiérrez Nájera consideró que la influencia de la obra poética del estadunidense 
no había tenido repercusiones en la península ibérica, como lo afirmó en su texto 
programático, “El cruzamiento en literatura”, en Revista Azul, 9 de septiembre 
de 1894 (pp. 289-292): “La poesía tétrica de Edgard Poe, que ha avasallado a 
tantos poetas europeos, no dejó rastros en los castellanos” (Gutiérrez Nájera, 
1995: 103). 


En lo que respecta a su obra narrativa reconoció su mérito en los terrenos de lo 
fantástico y lo insólito. Así lo expresa en el texto “Tristissima nox. Carta a 
Manuel Puga y Acal”, en El Partido Liberal, 1, 8, y 15 de abril de 1888 (p. 1): 


¿Quise ser real? Pues ¿a qué, entonces, vienen la bruja cabalgando en el 
tradicional palo de escoba, el deforme trasgo, el monte que desea huir y el árbol 
que habla? ¿Quise ser fantástico a la manera de Edgard Poe o de cualquier otro 
insano sublime? Pues huelgan de seguro las pretensiones pseudocientíficas de 
que hago alarde, las observaciones zoológicas, y ese prurito de exponer en verso 
que el plumaje de las aves nocturnas es comúnmente hirsuto y áspero, que 
cuando alienta en la “noche tenebrosa es tardo en el andar y torpe en el vuelo”, y 
otras zarandajas semejantes (Gutiérrez Nájera, 1995: 317). 


No le pasó inadvertido el uso de la ciencia que Poe hace; un aspecto que lo 
emparentaba con Jules Verne, como lo expresó en “Las historias de 
“durmientes””, El Partido Liberal, 21 de junio de 1885 (p. 2). 


En uno de sus “Ripios académicos”, en El Partido Liberal, 29 de junio de 1890 
(p. 1), le dio un lugar privilegiado al lado de los grandes poetas: “En la poesía 


moderna, más que Lamartine, más que Musset, reinan fatídicos aparecidos como 
Edgard Poe”. Y de él se expresó en términos elogiosos, recogidos en su prólogo 
a El libro del amor, de Adalberto A. Esteva (México, Oficina Tipográfica de la 
Oficina de Fomento, 1891), publicado también en El Partido Liberal, 23 de 
agosto de 1891 (p. 1), donde es posible notar la ambivalente posición entre el 
modernista seguidor de lo bueno, lo bello y lo verdadero y, el seguidor de lo 
cosmopolita y la innovación literaria: 


En estos mares de la poesía predominante —en Francia, sobre todo— hay olas de 
éter, olas de morfina, olas de ajenjo, brumas de tabaco, y bajo el turbio cristal 
sólo se deslizan hambrientos los monstruos marinos y dispone el pulpo sus 
tentáculos en estratégica actitud. Leed al noruego Ibsen, a Maeterlink, al ruso 
Tolstoi; este último es el que ha bautizado, sin pretenderlo, la poesía de todos 
ellos, al poner título a un drama: El poder de las tinieblas. Edgard Poe se había 
adelantado a todos estos semilocos, de enorme talento; pero hoy las alas de este 
cuervo que graznaba el ríspido y espantable never more, proyectan sombra densa 
en dilatadas regiones de la literatura. Sopla viento cargado de quejas y los 
árboles se estremecen de pavor. Y ya no es el quejido de Heine, ese quejido que 
salió del corazón atenaceado por la pena; ya no es el lamento elegiaco de 
Lamartine; ya no es la brillante lágrima de Musset, caída en la copa de ajenjo, ni 
la imprecación colérica de Byron, por más que tenga mucho de ésta: es el grito 
del epiléptico, el clamor del neurótico en una horrible pesadilla. Huyó la 
voluptuosidad de esta poesía, bacantemente hermosa, en cuyo desnudo cuerpo se 
enroscan las víboras de la lujuria. 


¿Cómo he de negar las terribles bellezas de esta poesía morbosa? Inspírame ella 
doble curiosidad: la del artista y la del que explora más osado que [Sir Henry 
Morton] Stanley, el continente negro del cerebro humano; pero déjola a sus 
legítimos poseedores, los enfermos, y me ufano al hallar sanos y alegres amigos, 
de imaginación tan viva y clara como Esteva (Gutiérrez Nájera, 1995: 463). 


Aunque el “Duque Job” no adoptó la estética del poeta estadunidense en sus 
textos y fue reacio al Decadentismo como movimiento, a su muerte el nombre de 


Poe lo persiguió como su William Wilson en los diferentes textos que fueron 
publicados en su honor.*? 


A estas breves declaraciones que permiten ver la manera en la que algunos 
escritores modernistas lo leyeron, hay que añadir algunos textos que pretenden 
ser un contrapeso sólido contra la crítica “científica”. En El Partido Liberal, 12 
de julio de 1885 (p. 1) apareció el artículo “El Cuervo de Poe”, acompañado de 
una edición bilingiije del poema traducido por Cazeneuve, que pretendía respetar 
la métrica del original. El ensayo fechado en diciembre de 1883 fue escrito por 
el poeta, crítico y traductor Enrico Nencioni (Florencia 1837-Ardenza 1897), 
quien hace una paráfrasis comentada del poema de Poe, siguiendo muy de cerca 
“The Philosophy of Composition”. Entre sus apreciaciones está que “El Cuervo 
de Edgard Poe reúne estos elementos de suprema poesía: se ven allí reunidos la 
belleza y la muerte, el amor y la desesperación, lo fantástico y lo real”. 


El florentino reflexiona sobre el significado que tiene la expresión “Nevermore” 
a lo largo del poema, expresión que “produce un efecto extraño en el corazón 
desolado del joven”, y observa que la expresión, conforme avanza su lectura, va 
aumentando en gravedad y peso. “Del sonreír ante el aspecto grotesco del grave 
pájaro, pasa a los terrores de la superstición; acaba por llamarlo profeta siniestro, 
genio maléfico y demonio”. Nencioni nota el cambio que ocurre en la última 
estrofa, cuando el ave pasa de ser una criatura real a convertirse en un símbolo 


(p. 2). 


El crítico demuestra conocer bien sus obras pues alude a varias de ellas, “The 
Unparalleled Adventure of One Hans Pfaall” (1835), “The Black Cat” (1843), 
“The Facts in the Case of M. Valdemar” (1845), “The Tell-Tale Heart” (1843), 
entre otras. Resulta fundamental para su crítica la conciencia respecto a la 
mistificación baudelaireana de Poe, de la que pretende distanciarse (pp. 2-3). 


Con el objetivo de desmitificar su obra no sólo se refiere a aquellas en las que 
prima lo macabro y lo sobrenatural, sino también a sus relatos policiacos y de 
raciocinio. Se opone terminantemente a la idea de enlazar genio y literatura para 
atacarlo. 


Otro intento de realizar una crítica más imparcial sobre el autor es el discurso 
pronunciado por Balbino Dávalos en la velada literaria organizada en la 
Biblioteca Nacional de México la noche del 6 de noviembre de 1901, la cual 
dedicó a los delegados del Congreso Panamericano. El texto fue publicado como 


“Los grandes poetas norte-americanos”, en Revista Moderna, 1 de noviembre de 
1901 (pp. 329-338), y con el título “La poesía y los poetas angloamericanos”, en 
La Voz de México, 14 y 15 de noviembre de 1901 (p. 1). Dávalos hace un repaso 
de la literatura de Estados Unidos, en el que menciona a algunos de sus autores 
más destacados como Benjamin Franklin, Washington Irving, William Cullen 
Bryant y Richard Henry Wilde, entre otros. Al detenerse en Bryant afirma: “Las 
fuentes de su inspiración estuvieron en la naturaleza y en su temperament 
reflexive, no en su corazón ni en la delicadeza artística, a que Longfellow y 
especialmente Poe, deberían su grandeza” (p. 331). 


En la segunda parte del texto, publicada el 15 de noviembre de 1901 (p. 1), 
Dávalos se detiene en Walt Whitman y Edgar A. Poe. Ahí, presenta un cuadro 
general de la recepción de este último, en el que es posible constatar que, para 
ese momento, era un personaje bastante conocido por el público mexicano: 


Al pretender hablar de Edgar Poe me acomete un santo pavor, pero me salva un 
recuerdo: pienso que no es él un extraño para nadie, que a todos nos ha 
asombrado con sus extraordinarios relatos; que su nombre ha corrido de boca en 
boca llegando a ser tan familiar que comenzamos a olvidarnos de su país y de su 
época para colocarlo entre los poetas universales y de todos los tiempos bañados 
perpetuamente por la luz de la inmortalidad. Conocéis su vida, sabéis sus 
desventuras, habéis sentido el poder subyugador de su genio. Es de un amigo, de 
un amigo excelente de quien os hablo, ya que es muy común que entre los 
muertos ilustres a quienes no tratamos nunca se cuenten a nuestros mejores 
amigos. Era, como poeta, un ser excepcional en quien concurrían a formar la 
gran facultad creadora de que estuvo dotado, las aptitudes de un artista exquisito; 
la delicadeza más impresionable a las manifestaciones, aun las más abstractas, 
de la belleza; el sentimiento más depurado y fácil para la vibración, y una 
imaginación y una ideación pintoresca, caudalosa, y un oído que adivinaba las 
melodías que deben cantar dentro de las palabras para que siempre y siempre 
suenen deleitosamente en el alma. 


El autor destaca la manera en la que Poe influyó en la literatura francesa de su 
momento, cuna de las diferentes tendencias de la época, señalando que se trata 
de un fenómeno que no había ocurrido hasta entonces con ningún escritor 


americano: “Los decadentes de hoy no previenen [sic] de Verlaine, no 
descienden de Baudelair[e], proceden de Edgar Poe, no es posible fijarle 
antecesores; su inspiración arranca de su propia originalidad: no tuvo maestros, 
no tuvo abolengo literario, no tuvo inspiración refleja; es único, es él”. Para 
Dávalos el origen de la grandeza de este autor está en la conjunción de forma y 
contenido, aspecto que se encarga de demostrar en largos párrafos. 


Después de presentar el poema “A Elena” (“To Helen”), Dávalos se niega a 
terminar su apología con un resumen o una conclusión, ya que prefiere que el 
auditorio libremente valore la obra, ajeno a la influencia de la crítica: “¿A qué 
dirigiros la impresión de esa poesía luminosa, impalpable y etérea?”. 


Una opinión muy similar a la anterior, que permite constatar el cambio que se 
produjo fue la defensa de Tablada en “Notas de Arte. Una actualidad sobre 
Edgard Poe”, en El Nacional, 8 de julio de 1898 (p. 1). En él, sin dejar de 
mostrar su fascinación, adopta por momentos un carácter más analítico; así, a 
partir de un comentario de Baudelaire sobre la mala suerte de Poe, Tablada inicia 
una reflexión acerca del sino del autor aún después de muerto, consciente de los 
denuestos de las biografías de la época. Particularmente, dirige sus invectivas 
contra el libro An Introduction to the Study of American Literature (1896), 
publicado por Brauder Mathews. Considera un crimen de Mathews su “malvada 
intención y en el desprecio ilota que manifiesta acerca de Edgard Poe”, así como 
la ponderación del poeta Olivier Wendell Holmes, a quien el público mexicano 
desconoce y a quien califica negativamente como “portador del sentido común, 
el humor sin hiel y los versos de circunstancia”. 


En la segunda parte del mismo artículo, aparecido el 12 de julio de 1898 (p. 1), 
Tablada refuta la creencia de que el autor fuera el culpable de su propia 
desventura, al afirmar que “la labraron sus conciudadanos y su espíritu 
sobrenatural y extrahumano, fue crucificado —nuevo mártir— por la turba 
blasfematoria de esos modernos filisteos”. Defiende a Poe de las exageradas 
acusaciones con respecto al alcoholismo. Después de comparar a Poe con el 
“Patito feo” de Andersen, Tablada da un final enaltecedor y poético a su artículo: 


¡Oh cisne olímpico Edgard Poe! Los grises y patizambos palmípedos no te 
perdonan tu eucarística blancura ni la harmonica [sic] línea de tu cuello, ni que 
bogues serenamente sobre los negros lagos, ni que al morir, en vez de un ronco 


graznido lances tu lírica elegía, el divino canto sonoro en que tu alma blanca se 
exhala! 


¡Oh Edgard Poe, glorioso cisne blanco! Si te manchaste las alas fue porque la 
palmípeda turba te obligó a remover el cieno de sus propios pantanos. Ellos, 
Brander Mathews y Oliviero Holmes (el poeta de circunstancias), siguen 
pataleando en su charco nativo, mientras que tú, sereno, deslumbrante y 
majestuoso dejas los mezquinos arroyos para lanzarte al océano universal! 


Deja, oh doliente cisne, que ellos graznen mientras tú con tus palpitantes alas 
blancas abrazas a Leda que es la belleza eterna y amparas el áureo yelmo de 
Lohengrin, que es el divino ideal! 


Como se puede ver en las declaraciones de Tablada, un punto importante de la 
defensa de Poe fue la diferenciación entre el trato que le dio su país con respecto 
del mundo. Este tipo de apología es una prueba de la importancia que cobró 
como una figura continental antes que nacional. Poe fungió como uno de los 
avatares de la gestación de una conciencia americana para el Modernismo 
hispanoamericano. Más aún, su figura sirvió para la cristalización del concepto 
de lo latinoamericano, a partir de la oposición nosotros-latinoamericanos y ellos- 
estadunidenses, siendo el primero depositario de valores estéticos, humanos y 
espirituales, “en oposición a la modernidad capitalista y tecnológica de “ellos?” 
(Ramos, 1989: 150). Es posible constatar esto en “Generación extraordinaria”, 
en El Contemporáneo (San Luis Potosí), 3 de enero de 1899 (p. 1). Esta nota 
dedicada al sobrino del escritor, Arturo Poe, capitán del equipo de futbol 
americano de Princeton, “heredero por legítimas generaciones, de aquel 
visionario, de aquel delicioso soñador que tenía en el alma una luz y en el 
cerebro una noche”, sirve como pretexto para criticar el mecanicismo y el 
pragmatismo estadunidense, además de expresar la nostalgia por un 
romanticismo que ya había desaparecido. 


En la breve reseña titulada “Edgard Poe”, en El Diario del Hogar [Secc. Ojeando 
canjes], 19 de junio de 1909 (p. 2), se critica el maltrato que su sociedad le dio 
en vida: “Por las cincuenta páginas inmortales del “Escarabajo de oro” le dieron 


52 dollars; por el “Silencio” 6; el “Gato Negro” se publicó en un periodiquillo que 
nadie leía. Por sus versos no pagaron nada” e incluso después de muerto, “el 
sacerdote Grisvval [sic] declaró que “había sido un monstruo, escándalo del 
mundo literario””. Y lamenta que su reconocimiento fuera provocado por la 
valoración de los autores extranjeros que sí supieron reconocer el valor de su 
obra: 


¡Qué tarde llegaron para el poeta los elogios de Baudelaire y de Barbey 
d'Aureville [sic]! 


¡Qué tarde las fiestas que la Ciudad de Baltimore se prepara a dedicar a su 
memoria! 


Así pues, observamos que la figura del bostoniano resultaba reivindicada por sus 
aportaciones literarias antes que desacreditada por la forma en la que vivió. 


Normalización y revaloración de su obra 


Ahora bien, para la revaloración de la obra de Poe fue necesario un cambio de 
perspectiva a la que contribuyeron los artículos de carácter frívolo en los que se 
le daba el trato de personalidad de la farándula,? a los que se sumaron las 
discusiones en torno a su pertenencia al panteón de escritores norteamericanos, 
así como también los homenajes en su honor. 


Su inclusión en el canon de la literatura hecha en 
EE.UU. 
fue discutida por Carlos Díaz Dufoo, quien bajo el seudónimo de 


XYZ 


, en su “Crónica”, en El Universal, 2 de diciembre de 1900 (p. 1), lamenta que 
hasta ese momento no se le consideraba dentro del Panteón Americano, pues le 
parecía que, además de ser digno de un lugar por su obra poética, también 
merecía el reconocimiento como uno de los máximos exponentes del género 
cuentístico y en particular de la tradición fantástica: 


La gran figura del cuentista fantástico no ha menester de una inscripción en 
mármol para [una] vida perdurable. Bryant que cantó a la muerte, Longfellow 
que escribió EVANGELINE, no alcanzan los codos de gigante que alcanzara, 
beodo e infeliz el ilustre y grande autor de The Raven, To Helen, Anarab el Lee 
[sic] [,] Ulalume, y The Bells, prescindiendo, aunque no debiera prescindir, de 
sus maravillosas narraciones y de un concienzudo estudio sobre la poética 
inglesa. 


A decir de Díaz Dufoo, para suerte del autor, su pueblo no es el único llamado a 
fallar a su favor: “Cuando en vez de un panteón local, se erija un panteón 
universal, sin sufragios, sin votaciones, que acaso acaso [sic] son ridículas 
porque el genio no está sujeto a opinión de cantidad sino a opinión de calidad, el 
ilustre soñador entre triunfante y se sentará junto a los que han puesto, Dante o 
Shakespeare, Cervantes o Goethe, su nombre en las cimas de la inmortalidad”. 


El reconocimiento de otros grandes poetas del siglo 
XIX 


hizo más evidente el trato injusto que le daba su país a uno de sus poetas más 
importantes, como lo denuncia El Diario, 19 de agosto de 1907 (p. 6): 


Ahora que Roma va a glorificar a Shelley y a Keat[s], los norteamericanos han 
advertido, con vergúenza que nunca han honrado la memoria de Edgard Poe. Su 
tumba se halla abandonada en el cementerio de la iglesia presbiteriana de 
Westminster en Baltimore. Puede ser que sus compatriotas estimen a este poeta 
menos que nosotros. Y sin embargo, Tennyson había dicho ya en 1885[:] “No 
tenéis ninguno como él. Es la gloria de América”. Ahora parece que la crítica 


americana principia a trabajar en su rehabilitación. 


En el artículo “Poe and the Hall of Fame” [Secc. The Outlook], publicado por 
The Mexican Herald, 30 de octubre de 1910 (p. 1) se difunde la noticia de su 
reconocimiento gracias a una votación en la que obtuvo el segundo lugar, 
después de Harriet Beecher Stowe. 


Tales reconocimientos no pasaron inadvertidos para algunos escritores 
mexicanos que, como hemos visto, se dedicaron constantemente a ello; sin 
embargo, pese al interés y fanatismo del grupo decadentista, ninguno de sus 
miembros visitó su tumba; serían dos autores ajenos a esa vertiente quienes lo 
hicieran: Guillermo Prieto y Federico Gamboa.?! El primero acudió en época 
bastante temprana, en 1877, durante un viaje de orden suprema a los Estados 
Unidos; al respecto apuntó: “Gran poeta y novelista, murió joven; nadie ha 
pintado mejor que él las pasiones. Tipo semejante a Espronceda, escribió además 
unos cuentos que han sido traducidos al francés y al alemán y son muy 
celebrados” (Prieto, 1994: 217). En 1905 durante su estancia en Baltimore como 
representante del embajador Manuel Aspíroz con el encargo de discutir el 
proyecto del ferrocarril entre Veracruz y el Pacífico, Federico Gamboa tomó un 
tranvía y bajó, de acuerdo con las instrucciones del conductor, en la esquina de 
las calles Green y Fayette, con la intención de visitar la última morada del poeta 
el 28 de febrero. Estas fueron sus impresiones: 


Cualquier cosa tal monumento: de granito, un zócalo que aguanta segundo y 
tercer cuerpos de piedra lisa, pequeño obelisco, luego, de cuatro aristas, y en su 
base, el medallón con el retrato. Debajo de éste con grandes caracteres, en 
relieve también, el nombre célebre: 


EDGAR ALLAN POE 


Mientras prolongo la muda contemplación reverente, viéneseme a la memoria la 
circunstanciada narración que hace ya muchos años diera al The Baltimore 


American un Mr. Henry Herring, que mucho tuvo que ver en la inhumación y la 
exhumación posterior. Poe fue enterrado en el sepulcro de su abuelo David Poe, 
un lote próximo al centro del cementerio, donde ya reposaban su abuela y otros 
varios deudos. Herring contribuyó con el ataúd, de caoba; Nelson Poe, el juez 
Nelson, Herring y el agente de inhumaciones Charles Suter. Nelson Poe regaló la 
lápida, quebrada accidentalmente antes de su colocación; con lo que con un 
fragmento de piedra arenisca que ostentaba el número 80, y que fue emplazada 
por el sepulturero George W. Spence. En 1871, enterraron junto a Poe el cadáver 
de su suegra y ángel custodio, Mrs. Clemm. Cuando se erigió el monumento que 
yo estoy contemplando, el 17 de noviembre de 1875, fue preciso depositar los 
despojos del poeta en la tumba de Mrs. Clemm, cuyos huesos estuvieron 
examinándolos unos cuantos curiosos... (Gamboa, 1995: 15-17).2 


La toma de conciencia de la importancia de este autor para la literatura 
estadunidense tuvo como resultado la celebración de diversos homenajes que 
fueron consignados en la prensa mexicana; la develación de un busto en su 
honor en la Universidad de Virginia donado por la Asociación Memorial de Poe, 
en “Busto de Edgard Poe (Servicio directo para El Mundo y el Imparcial)”, en El 
Imparcial, 9 de octubre de 1899 (p. 1), y de un monumento en el Metropolitan 
Museum of Art de la ciudad de Nueva York. Esta noticia difundida por The Two 
Republics, 6 de mayo de 1885 (p. 1) fue de las que mayor resonancia tuvo en la 
prensa mexicana. 


Además de los homenajes mencionados es necesario comentar los festejos en 
Boston y en Baltimore por el centenario de su nacimiento consignados en “Poe 
Centenary”, en The Mexican Herald, 12 de junio de 1908 (p. 6); celebración que 
llevó a discutir si el poeta era originario de Boston o de Lowell. Como se puede 
seguir en la prensa, no fueron las únicas ciudades en las que se conmemoró su 
natalicio, también hubo eventos en las Universidades de Nueva York y 
Columbia, entre otras poblaciones de Estados Unidos como se menciona en 
“Centenario de Edgar Poe se celebró en Nueva York. Monumento al gran poeta”, 
en El Diario, 20 de enero de 1909 (p. 1). De acuerdo con “Tribute Paid to Edgar 
Allan Poe”, en The Mexican Herald, 2 de marzo de 1909 (p. 1), en Londres el 
homenaje fue presidido por Arthur Conan Doyle. 


Esta serie de eventos conmemorativos en México coincidieron con la puesta en 
escena de “Il cuore rivelatore” representada por Luigi Carini y comentada en el 


capítulo anterior, en enero de 1909. A estas se sucedieron numerosas veladas en 
los años siguientes.? 


Estas noticias y las discusiones en torno a ellas generaron paralelamente una 
serie de textos críticos centrados en su obra. Se percibe un desplazamiento de 
críticas viscerales a argumentadas, la difusión de versiones distintas y a veces 
contradictorias con respecto a su muerte, e inclusive un notable interés por el 
análisis de la obra. A este respecto es interesante, “Edgar Allan Poe”, en El 
Abogado Cristiano Ilustrado, 28 de enero de 1909 (p. 5), órgano oficial de la 
Iglesia Metodista Episcopal en México, dirigido por Vicente Mendoza. El texto 
lamenta que a los infortunios que el poeta padeció en vida, se haya sumado la 
incomprensión de su propio pueblo, “siendo necesario que los literatos franceses, 
los alemanes y otros, lo proclamaran el poeta más grande de Estados Unidos”. El 
carácter religioso de la publicación no impidió que la crítica estuviera dedicada 
exclusivamente al valor literario del autor, al que incluso considera el padre del 
cuento: 


Sus luchas literarias en la vida práctica empezaron cuando ganó un premio de $ 
100 en un concurso con su cuento: “una historia encontrada en una botella”. De 
allí se vio ocupado en varias revistas, habiéndolas hecho prosperar de un modo 
visible, y habiendo publicado entonces una larga serie de cuentos cortos; en 
realidad se considera a Poe como el padre del cuento corto que ahora tanto 
abunda en la literatura americana. 


El artículo cita los comentarios del escritor veracruzano Rafael Zayas Enríquez, 
en los que señala la relevancia de la obra poética y narrativa de Poe, al que 
incluso compara con Cervantes. De su faceta como narrador destaca su papel 
dentro de la literatura fantástica y señala el lugar preponderante que tiene en ella 
el racionalismo y la verosimilitud que consigue por medio de la ciencia. 


Sin duda alguna, uno de los cambios más importantes en la forma de interpretar 
las obras de Poe se debió a la generación del Ateneo de la Juventud. En 1907 
tuvo lugar la primera serie de conferencias organizada por la Sociedad de 
Conferencias constituida por Pedro Henríquez Ureña y Jesús T. Acevedo. Tuvo 
por sede el Casino de Santa María la Ribera y estuvo conformada por seis 


conferencias presentadas por Alfonso Cravioto, Antonio Caso, Rubén Valentí, 
Jesús T. Acevedo, Ricardo Gómez Robelo y el propio Henríquez Ureña. Una de 
ellas se tituló “Edgar Poe” y fue presentada por Ricardo Gómez Robelo (1884- 
1924), quien además se encargó de la traducción de “El cuervo” que apareció en 
la Revista Moderna de México, 1 de septiembre de 1904 (pp. 26-28). 
Desafortunadamente los textos de esta primera serie no fueron publicados, así 
que de su contenido sólo queda constancia gracias a la reseña del evento que el 
dominicano publicó como “La conferencia de los jóvenes”, en La Gaceta de 
Guadalajara, 10 de noviembre de 1907 (p. 1-2). 


La explicación dada por Ricardo Gómez Robelo del espíritu de Edgar Poe, 
señalando en él los rasgos esenciales del idealismo trágico de los griegos, es un 
hallazgo, aunque al principio parezca sobrado riesgosa. Nadie, en verdad, osaría 
afirmar que es un heleno el cantor de “Ligeia”, el cuentista de “Assignation”, en 
quien las cualidades más extraordinarias de la imaginación teutónica aparecieron 
sintetizadas por primera vez tan exclusivas y plenas dentro de una sola 
personalidad, y de quien deriva toda una literatura, y no es esto lo que quiso 
demostrar Ricardo Gómez: la semejanza de Poe con el espíritu trágico, tal como 
lo entiende Nietzsche, consiste en la fuerza moral que acepta el dolor y lo 
presenta purificado, escapando así al sentimentalismo egoísta de gran parte de la 
lírica moderna (Henríquez Ureña, 1984: 235). 


Sin duda es una pena que dicho texto no haya llegado a la imprenta, ya que 
representa un punto de inflexión en la historia de la recepción de la obra del 
bostoniano. En “Conferencias”, publicado por El Mundo Ilustrado, 23 de octubre 
de 1910 (p. 18), y también por La Semana Ilustrada [Secc. Charlando], 20 de 
octubre de 1911 (pp. 1-2), con el seudónimo Enrique Unthoff, Henríquez Ureña, 
además de explicar qué es el Ateneo de la Juventud, rememora las conferencias; 
de la que estuvo a cargo de Gómez Robelo afirma que se trató “no el Edgar Poe 
fantaseador y sentimental que imaginan los lectores vulgares, mal guiados por la 
pseudo-crítica, sino el legítimo Edgar Poe, artista sabio y conquistador de un 
mundo estético, fue exultado por Ricardo Gómez Robelo”. 


Durante el periodo revolucionario, si bien la publicación de periódicos no se 
paralizó, al menos en lo que respecta al autor estudiado, es muy notoria la 


disminución de sus apariciones en ella entre 1910 y 1922. Al final de la década, 
El Demócrata le brindó un homenaje en su edición del 28 de marzo de 1920 (pp. 
14 y 18). En una sección especial dedicada a él se incluye un “Proemio” a cargo 
de Carlos Barrera, el texto “Una bella traducción” de Manuel Carpio, el poema 
“El cuervo” en la traducción de Manuel A. Chávez, junto con otra de traductor 
desconocido de “Los hechos en el caso del señor Valdemar”. Barrera, el 
encargado de esta sección, presenta al lector algunos datos comprobables de 
quien considera “uno de los más grandes exponentes de la lírica mundial de 
todas las épocas” y se abstiene de alimentar versiones legendarias, mitificadoras 
o de emitir juicios de valor: “Es imposible determinar cuán[do] y dónde contrajo 
Poe la costumbre de la bebida. La maldad y la envidia han desnaturalizado los 
hechos. Poe no era disipado cuando joven; y nunca, hasta después de la muerte 
de su esposa, permitió que la bebida debilitase su mente o gobernase su vida” (p. 
14). 


Manuel Carpio bajo el título de “Una bella traducción” reflexiona sobre la 
imposibilidad que supone traducir el poema más célebre de Poe; sin embargo, 
elogia el trabajo hecho por Manuel A. Chávez que considera “un trasunto casi 


exacto de la genial obra de Poe”; “quizá la más honrada y al par la más bella que 
hasta hoy se ha escrito, del inmortal poema de Edgar Allan Poe”: 


Como se ha visto a lo largo de este capítulo, la recepción de las obras de Edgar 
Allan Poe en la literatura mexicana, tanto formal como temáticamente no fue 
ajena al conflicto. Por lo que se ha podido constatar en las traducciones y en las 
críticas a su obra, la recepción fue selectiva y se adaptó a las circunstancias y a 
las necesidades específicas de la literatura mexicana. Es notable el papel que 
desempeñaron los modernistas y el grupo de ateneístas, ya que su labor fue 
determinante para la normalización de la obra de Poe en el gusto del público: el 
primero de ellos al hacerlo uno de los iconos de su lucha simbólica, y el segundo 
al tomar su obra como objeto de estudio en el que fue posible aplicar una 
metodología distinta, más allá de la lectura biográfica con sesgos cientificistas. 


Notas 


1] Luis de la Rosa, “Utilidad de la literatura en México”, en El Ateneo 


Sr. Lic. D. José Portillo y Rojas, en la velada fúnebre que en honor de Gutiérrez 


Influencia de Poe en México 


Tanto la aparición de traducciones como el ejercicio de la crítica pueden dar una 
idea del fenómeno de recepción que nos ocupa; sin embargo, el cuadro estaría 
incompleto si se pasara por alto el impacto que tuvo la lectura de Poe en la obra 
de los escritores mexicanos. El análisis de sus ideas sobre el cuento junto con su 
particular manera de concebir lo fantástico, que revisaremos a continuación, 
permite comprender en qué medida fue asimilado, y observar la cercanía o 
lejanía de los autores con respecto a ella, además de explicar las nuevas formas 
que el cuento fantástico adoptó en el contexto mexicano a partir de la lectura de 
su Obra. 


Poe y la literatura fantástica 


Pese al “espejismo biográfico” que se cierne sobre la vida y obra del escritor 
(Martín, 1994: 10), ha sido imposible para los lectores sustraerse a la poderosa 
fascinación que ejerce su obra, como afirma Martín este puede encontrarse en 


la capacidad para describir sensaciones del individuo al borde mismo de la 
locura, la obsesión por explorar los contornos irracionales de la mente, o la 
tortura mental de sus héroes solitarios y alienados, o la enigmática y macabra 
presentación de una espiritualidad suspendida del cuerpo humano (Martín, 1994: 
11). 


Sin lugar a dudas en estos rasgos tiene un lugar central su concepción sobre el 
arte, que si bien parte de una sensibilidad romántica, cercana en un primer 
momento a las doctrinas de Coleridge y de Schlegel, a diferencia de ella se basa 
en un método de composición poética en el que la lógica, el rigor y la precisión 
llegan a extremos matemáticos. 


Testimonio de sus concepciones y métodos son los textos “The Philosophy of 
Composition” (1846), “The Poetic Principle” (1850) y “Review of Twice-Told 
Tales” (1842),! en los que postula las categorías fundamentales de su poética. 
Una de sus principales ideas es que tanto el poema como el cuento debían 
adaptarse a los nuevos medios de producción editorial y al ritmo acelerado de 
vida; por ello, era necesario que los escritores se valieran de los recursos que les 
permitieran mantener la atención del lector. Con esta finalidad, sus obras debían 
estar construidas para ser leídas de una sentada, con tal de no perder la “unidad 
de impresión”: “Prefiero comenzar por la consideración de un efecto”? (Poe, 
1984b: 13); de ella se desprenden todos los elementos que conformarán su obra. 


Así pues, elementos tales como el tema, el tipo de estrofa, el ritmo, la rima, el 
léxico en el caso de un poema; y la estructura de la narración, la atmósfera, el 
personaje, en el caso del cuento, deben disponerse en función del efecto que el 


escritor pretenda suscitar en el lector. 


La búsqueda de este efecto ha dado lugar a la creencia errónea de que propugna 
por los finales sorpresivos, un recurso que no fue su invención y ya estaba 
presente en otras publicaciones de la época, como Blackwood's Magazine. Si 
bien algunas de sus obras lo presentan, como “The Black Cat”, “The Masque of 
the Red Death”, “Morella”, “The Facts of the Case of M. Valdemar”, por 
mencionar algunas, no ocurre así en todos los casos como se puede constatar en 
“Hop-Frog”, “The Cask of Amontillado”, “The King Pest”, entre otras. 
Asimismo, el empleo de imágenes escabrosas o situaciones truculentas en 
diversas ocasiones, de acuerdo con lo que él mismo declara, se presentan en 
función del efecto, es decir, constituyen un recurso dentro de la armonía del 
conjunto que sirve para conducir al lector a donde el autor lo quiere llevar. 


Su manejo de la forma “material” es “empleada estratégicamente” para 
conseguir el fin que persiguen tanto Kant como Coleridge: el placer, al que Poe 
denomina “efecto de belleza” y define en “The Poetic Principle” como “una 
excitación o elevación placentera del alma” (Asensi, 1998: 417). Es necesario 
señalar que el autor no proponía la desaparición de la función didáctica o moral, 
sino su subordinación a la búsqueda de la belleza. 


Como puede comprobar quien lea sus obras, no emplea la categoría Belleza en 
un sentido temático, sino formal: se refiere a la armonía de las partes que 
conforman la obra. De este modo se explica su acercamiento a categorías 
estéticas como lo feo, lo grotesco y, sobre todo, lo sublime, excluidas de la 
estética neoclásica. 


La arquitectura de sus creaciones, en la que “todo aparece dosificado, calculado, 
organizado para el efecto final” (Schneider, 1964: 244), le permitió expresar lo 

incomunicable, servir de guía al lector, como Virgilio, hacia “la experiencia del 

abismo” (Martín, 1994: 59). 


En sus obras lo macabro no está planteado como un truco fácil, sino como un 
recurso que además de servir de marco al carácter psicológico de los horrores 
que describe, no sólo físicos, permite enunciar problemas de hondo calado 
filosófico. 


Precisamente el rigor y la lógica a los que me he referido le permitieron dotar a 
su narrativa fantástica de una mayor verosimilitud que no había sido conseguida 


hasta ese momento: “Se da cuenta de esta paradoja de parecer verídico y creíble 
al contar historias extravagantes, de dar a sus ensueños una apariencia, una 
mirada científica, de ser helado, vaporoso, irreal y de inspirar a los lectores un 
terror que no tiene nada de vaporoso ni de irreal”* (Schneider, 1964: 243). Como 
afirma H.P. Lovecraft, uno de sus más importantes seguidores, en este aspecto 
radica la gran renovación que su obra supone: 


Su intención impersonal y artística estuvo favorecida, además, por una actividad 
científica que no es frecuente encontrarse antes de él, por lo que Poe estudia la 
mente humana más que los usos de la ficción gótica, trabaja con unos 
conocimientos analíticos de las verdaderas fuentes del terror que duplican la 
fuerza de sus relatos y los libran de todos los absurdos inherentes al 
estremecimiento convencional y estereotipado (Lovecraft, 1939: 52-53). 


Aun cuando, como se ha señalado, tanto Hoffmann como él sitúan los hechos en 
“lugares o espacios que certifica[ba]n la veracidad de lo narrado [...] para hacer 
más familiar lo fantástico” (González Miguel, 2000: 21), las obras de Poe están 
desprovistas de la “atmósfera extraña, alucinatoria” que caracterizaba al alemán 
(Roas, 2002: 26); y, por el contrario, forman parte de una tendencia en la que se 
había hecho necesario un mayor efecto mimético para despertar el miedo en el 
lector. 


La manera de construir las historias y la forma de entender lo fantástico 
influyeron en la obra de autores posteriores, que encontraron estimulante “su 
rigor lógico o su delirio, su lucidez cruel o su gusto por el artificio, incluso la 
mistificación”” (Schneider, 1964: 242). Es posible encontrar su huella en las 
narraciones de corte fantástico de autores como Guy de Maupassant, Villiers de 
L'Isle Adam, Marcel Schwob, Erckmann-Chatrian, Jules Verne, Ambrose 
Bierce, Jack London, Oscar Wilde, Arthur Conan Doyle, H.G. Wells, Gustavo 
Adolfo Bécquer, Pedro Antonio de Alarcón, Emilia Pardo Bazán, Ramón del 
Valle-Inclán, Azorín, Pío Baroja, Rubén Darío, Leopoldo Lugones y Clemente 
Palma, sólo por mencionar algunos. 


Poe y los escritores mexicanos 


El fenómeno de adopción selectiva presente en las traducciones permite 
constatar que no hubo una lectura única de Poe sino una multiplicidad que se 
hace visible en las variantes de lo fantástico que se manifestaron en la época. Las 
manifestaciones literarias que tomaron como punto de partida su poética, se 
combinaron de una manera u otra con las diferentes corrientes estéticas de la 
época y lograron asimilar el legado de este autor. Sin embargo, en ellas hay 
ciertas recurrencias y constantes que me han permitido agrupar los cuentos en 
diferentes categorías: lo fantástico legendario, el cuento gótico, lo fantástico 
cotidiano, lo fantástico esotérico y la ficción científica fantástica. Lo primero que 
hay que apuntar es que en estas historias es evidente el distanciamiento con 
respecto a la función didáctica a la que estaba acostumbrada la literatura 
mexicana. En ellas se destaca una especial atención en la estructura de las 
narraciones, atendiendo sobre todo a la noción de “efecto”, además de que, 
aunque variada, la manera de entender lo fantástico responde a la búsqueda de 
recursos y estrategias para intensificar su efecto. También se advierte como una 
constante la aparición de alusiones explícitas o implícitas tanto a Poe como a sus 
obras. 


No se trata de un fenómeno evolutivo ya que, como se constata en las fechas de 
publicación de los cuentos, se trata de formas que convivieron en una misma 
época y sirvieron para expresar diferentes posiciones con respecto a la realidad y 
a la transgresión de ésta. 


Lo fantástico legendario 


Como se ha comentado anteriormente, el material legendario se encuentra 
estrechamente ligado al género fantástico, ya sea por sus “orígenes formales y 
temáticos” (Olea Franco, 2004: 232) o como su “antecedente temático 
inmediato” (Mandujano Jacobo, 2005: 277-278). La obra de José María Roa 
Bárcena (Jalapa, Veracruz, 1827-1908) es fundamental no sólo porque constituye 
uno de los grandes hitos del cuento mexicano moderno, sino también, en el caso 
de la presente investigación, debido a su manejo de lo fantástico. Ambos 
aspectos han servido a la crítica para emparentarlo con Poe. J. H. Cornyn se ha 
referido a él en Cuentos mexicanos (Richmond, Virginia, 1925) como “el Poe 
mexicano” (Leal, 2010: 78). Sin embargo, como señala Carballo (1990: 26), 
quien reconoce que “a partir de él se puede hablar en cuanto a técnica y estilo del 
cuento mexicano”, la afirmación es exagerada y, de forma modesta, afirma que: 
“Roa es el primero entre nosotros que escribe cuentos de misterio, fantásticos, en 
los que la lógica cede su sitio al absurdo (de allí su aire de familia con Poe, de 
quien es un pariente pobre)”. Aunque la obra del veracruzano no están presentes 
la morbidez y la truculencia del estadunidense, sus cuentos le han merecido el 
título de “patriarca oficial del cuento fantástico en nuestro país” (Morales, 2008: 
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). 


La diferencia fundamental entre el estadunidense y el veracruzano radica en la 
fuente de inspiración, en el caso de Roa Bárcena, popular, lo que al mismo 
tiempo justifica su ubicación en este apartado. El veracruzano bebió de ese tipo 
de materiales y se había acercado a temas sobrenaturales en Leyendas 
mexicanas, cuentos y baladas del norte de Europa y algunos otros ensayos 
poéticos (Agustín Masse-Librería Mexicana, 1862), libro de textos propios y 
traducciones en cuyo prólogo afirma que para darle un carácter distintivo a las 
diferentes literaturas “no queda más arbitrio que recurrir a la historia y a las 
tradiciones especiales de cada país” (p. 6). Esta obra es antecedente de “El 
hombre del caballo rucio”, texto escrito durante el efímero imperio de 
Maximiliano y que forma parte de Noche al raso (1865), en el que se narra la 


aparición de un jinete espectral y la constatación de su carácter sobrenatural. Si 
bien este cuento es una incursión loable en el ámbito de lo fantástico, de mucha 
mayor relevancia para este género es “Lanchitas”, cuento publicado en La Voz 
de México, 7 y 9 de octubre de 1877 (pp. 1 y 1-2 respectivamente), en el que se 
hace más patente la proximidad con la concepción de cuento y la manera de 
entender lo fantástico de acuerdo con los presupuestos de Poe. El narrador, en un 
texto que inicia con un estilo más cercano a la crónica que a la leyenda, 
rememora la historia del padre Lanzas, personaje extravagante de principios del 
siglo 
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, a quien asegura haber conocido. Esto da pie a una indagación: ¿Qué lleva a una 
persona asidua al estudio, lector de Voltaire, Rousseau y Spinoza, a que un día, 
sin causa aparente, queme todos sus libros, no vuelva a cubrirse la cabeza, ni a 
levantar los ojos del suelo y pase de ser “Lanzas” a “Lanchitas”? 


El narrador responde a ello gracias a la información que asegura le fue confiada 
por un íntimo del padre durante una conversación sobre espiritismo. De acuerdo 
con el confidente, una invernal noche de la década de 1820, en su camino a una 
reunión para jugar al tresillo, Lanzas fue interceptado por una mujer vieja y 
pobre que lo requirió para ir a visitar a un enfermo. El religioso le preguntó si ya 
había acudido a su parroquia para solicitar el servicio, y ella le respondió que era 
a él en particular a quien buscaba. Lanzas fue conducido a una miserable 
accesoria en el callejón del padre Lecuona. Ahí, en un lugar carente de muebles, 
sucio y lóbrego, encontró a un hombre que en un primer momento daba la 
impresión de estar muerto pero que, pese a su mal estado, se incorporó a medias. 


El agonizante le explicó al padre Lanzas que llevaba ya mucho tiempo muerto y 
que le había sido concedida la oportunidad de regresar a confesarse. A pesar de 
lo extraño y absurdo de la situación, cumplió con su deber. El contenido de la 
confesión al parecer nunca fue revelado. 


En este punto, el manejo de la descripción minuciosa dista de los sus habituales 
en la narración legendaria, y el empleo de diálogos permiten al autor incrementar 
la sensación de simultaneidad y de cercanía con el lector. 


Al abandonar el interior, el religioso espera a la mujer, pero ésta ha desaparecido 
y la puerta de la que acaba de salir está cerrada. Cuando Lanzas llega a la 


reunión e intenta secarse el sudor no encuentra su pañuelo; decide mandar al 
criado a buscarlo y de paso a preguntar por la salud del enfermo. Mientras juega 
relata a sus compañeros de partida su extraña experiencia. Supone que el 
“artesano”, posiblemente un analfabeto, sin duda conocía La devoción de la 
Cruz de Pedro Calderón de la Barca, obra en la que un muerto regresa a 
confesarse. 


Cuando el criado regresa cuenta que nadie había respondido a su llamado y que 
inclusive el sereno le había confirmado que la casa estaba deshabitada. Uno de 
los asistentes a la reunión coincidentemente es el dueño de la accesoria y 
corrobora el hecho explicando que la propiedad se encontraba en pleito legal. 
Ante los extraños acontecimientos, el dueño y el padre Lanzas deciden reunirse 
al día siguiente para aclarar el misterio. Por la mañana el lugar, cerrado 
completamente, muestra los signos del abandono y del paso del tiempo, aunque, 
en el rincón donde “estaba” el enfermo encuentran el pañuelo, un objeto 
mediador, “cuya presencia en el texto da testimonio de la veracidad de los 
hechos fantásticos narrados” (Ceserani, 1996: 43). 


La narración está construida a partir de la acumulación de elementos y 
resonancias (la llamada misteriosa, el lugar, la desaparición de la mujer, el lugar 
deshabitado, el pañuelo) colocadas estratégicamente para cobrar relevancia en un 
clímax que muy hábilmente se demora y que incluso tiene un último giro: una 
vez que la narración regresa a la habitación del principio presenta una coda, un 
hecho constatable (el hallazgo de un esqueleto, aunque el narrador aclara que no 
tendría por qué tratarse del mismo lugar), separa el texto de la leyenda, hasta el 
momento construida por los rumores y el testimonio de quien conoció al 
personaje. 


A un nivel estructural, si bien recurre al artificio de la leyenda, el empleo de los 
elementos significativos y los indicios concuerdan mediante la “economía del 
relato” (Olea Franco, 2004: 116) con el principio de unidad de impresión 
propuesto por Poe. 


Si bien el texto fue publicado en un diario católico y podría interpretarse como 
que el sacerdote se convirtió en un ejemplo de humildad, eso no explica su 
elección de marginarse en vez de ayudar a su comunidad. El cuento muestra una 
postura escéptica del paradigma racional, pero también del religioso. Ninguno de 
los dos brinda sosiego al protagonista en este caso, incluso en una época en el 
que estaban presentes las prácticas espiritistas. Lo que es evidente es que el 


religioso no cree en el milagro (Duncan, 1990: 109). 


Aunque parece que Roa Bárcena no se refirió nunca a Poe en sus obras, es 
posible observar que no le era desconocido; es poco probable que no lo hubieran 
leído dado que la obra de Poe circuló tanto en francés como en español desde 
1841 y las traducciones en México comenzaron a aparecer en los diarios en 
1868. De no ser así podríamos hablar de un caso similar al de Francisco Zarco, 
quien compartió la sensibilidad de Poe y Baudelaire con respecto a la ciudad 
moderna sin haber conocido la obra de ellos (Quirarte, 2001). Se puede tratar de 
un fenómeno de intertextualidad: “¿Era preciso que un poeta renacentista leyera 
a Petrarca para escribir poemas petrarquistas? ¿Cuántos petrarquizan sin 
saberlo? Pero si algo de A se halla en B, acaso tengamos solamente un ejemplo 
de lo que hoy se denomina, como veremos luego, intertextualidad” (Guillén, 
2005: 83). 


Si bien los textos legendarios se siguieron cultivando, a partir de la obra de Roa 
Bárcena surgieron nuevas formas de lo fantástico que se pueden emparentar con 
lo gótico y lo fantástico cotidiano. 


El cuento gótico 


La incorporación a la narrativa corta de temas y motivos procedentes de la 
novela gótica dio lugar a un tipo de cuentos que, aunque tienen su origen en esta 
tradición, presentan variaciones que la separan de ella. Si bien conservan 
muchos de los elementos que la conforman como los escenarios (las ruinas, los 
sitios abandonados), la atmósfera (de violencia o decadencia) o el tema de la 
manifestación de un pasado idealizado en sentido negativo (ya sea por la 
aparición del tirano o por la presencia de una maldición), abandonan el exotismo 
que los caracteriza, ya no se ubican en la Edad Media o en el México colonial, 
sino en ambientes cotidianos y se manifiestan en tratamientos más cercanos a la 
estética realista. Uno de los cambios más visibles es su mayor ambigiedad, 
característica que responde al hecho de que los fenómenos sobrenaturales son 
presentados desde un punto de vista psicológico, aspecto que ha sido 
determinante en el efecto de lo fantástico. En estos cuentos la locura se convierte 
en otra de las consecuencias del miedo. 


Aunque los cuentos góticos a los que me refiero pueden estar inspirados en 
leyendas y tradiciones populares, la manera de abordar estos materiales difiere 
de lo fantástico legendario, ya que por un lado los motivos tradicionales son sólo 
un punto de partida, y, por otro, la experiencia sobrenatural es siempre directa; es 
decir, el narrador ya no sólo es trasmisor de un relato, sino que ha participado en 
él (Roas, 2006b: 166). 


He decidido dividir los textos de este apartado de acuerdo a la distancia que los 
textos establecen con el lector de la época en la que fueron escritos; es decir, 
partir de los cuentos más exóticos, remotos en época y lugar a la sociedad 
mexicana, para seguir con los que ocurren en el país pero en lugares alejados de 
las grandes ciudades, ideales como escenario de fenómenos sobrenaturales; y, 
finalmente, aquellos que tienen lugar en grandes urbes y que representan una 
grieta en el proyecto de modernización. 


El primer texto de clara raigambre gótica que presentaré es “El guantelete” de 
Ciro B. Ceballos (Tacubaya, 1873-1938) publicado en Un adulterio (1903). Un 
texto de ambiente aristocrático que recuerda las intrigas cortesanas de la 


literatura libertina y tiene como fondo una estética lujosa y exuberante a la que la 
literatura decadente fue tan afecta. Al ubicar los hechos narrados en la sociedad 
inglesa, el autor establece una estrategia de distanciamiento entre el lector y los 
personajes, cuyas acciones podrían considerarse reprobables en México; así 
pues, presenta los hechos que reflejan la decadencia de otras sociedades. El 
protagonista es Walterio W..., cuya transformación luego de varios meses de 
ausencia hace pensar que es víctima de un desequilibrio mental, ya que ha 
adoptado una vestimenta anacrónica y excéntrica conformada por el uso riguroso 
de “un descomunal cuello de lino sin almidonar guarnecido de una vastísima 
corbata de burato japonés anudada al cuello al estilo de Luis Felipe” (Ceballos, 
1982: 69-70). Una noche, “achispado por la champaña y despechado por la 
cantidad perdida en el baccarat” (Ceballos, 1982: 70), decide explicar el motivo 
de su cambio. De acuerdo con él, todo inició con un anónimo en el que se le 
informaba la infidelidad de su amante. Entre él y su rival tiene lugar un duelo del 
que sale perdedor. Por orden médica, el protagonista se traslada a la casa de 
campo en la que transcurrió su infancia, y a la que no había regresado desde que 
se fuera a estudiar a Oxford, doce años atrás. Ahí, el último heredero de una 
estirpe insigne queda impresionado por el retrato de una mujer perteneciente la 
época de la Regencia de Felipe II de Orleans. 


La indagación por la identidad de la retratada, lo lleva a descubrir un manuscrito 
oculto en un pupitre de su abuelo que contiene algunos fragmentos de su 
historia. Esta pesquisa, recuerda la que ocurre en “The Oval Portrait”. Walterio 
descubre que el cadáver de la hermosa virgen, fallecida a los 35 años, fue 
enterrado en compañía de un guantelete de acero de estilo italiano. Su obsesión 
lo conduce hasta su sepulcro, en la capilla familiar y a la exhumación del 
cadáver. El hallazgo resulta decepcionante, ya que en el interior de la caja sólo 
encuentra los restos de una osamenta y un cofre vacío, aunque el ambiente se 
enrarece y se impregna de un aroma etéreo. El silencio es interrumpido por un 
sonido muy parecido al de un beso. Al salir de la cripta una mano estrecha el 
cuello de Walterio, quien, al no ver el resto del cuerpo, pierde el sentido. 


A la mañana siguiente despierta angustiado. Nota en el semblante pálido e 
intranquilo de la mujer del retrato una expresión que sin duda recuerda a la 
mujer de “The Oval Portrait”, la cual le confirma que su amor es correspondido. 
Esta certeza no es suficiente. Después de tres años de desesperación resuelve 
suicidarse; momento en el que el guantelete interviene nuevamente y se lo 
impide. La mujer parece complacida y él también. 


Ante los hechos narrados los amigos de Walterio se burlan y lo llaman loco. Él 
les muestra la prueba física de lo que ha pasado: 


Walterio W... sin mostrar aprecio por las bromas del mequetrefe desató de un 
tirón el moño de la corbata a la moda de Luis Felipe descubriendo su cuello con 
tranquilo ademán. 


Tenía en su carne blanca la marca renegrida de una mano de hierro. 


La señal del guantelete... (Ceballos, 1982: 80). 


En este cuento necrófilo Ceballos presenta acciones completamente reprobables 
para la época; no hablemos sólo de la profanación de la tumba, con las 
implicaciones de necrofilia e incesto (no perdamos de vista que se trata de una 
parienta lejana), que recuerdan la Vera (1854) de Villiers de L*Isle-Adam, sino 
de la moral licenciosa con la que se presenta al personaje. El cuento crea una 
atmósfera de soledad y ruinas para adentrarse en el estado patológico del 
personaje. Ceballos conduce al lector hasta la revelación de la marca en el 
cuello, explicación del anacrónico accesorio del protagonista, que en realidad 
oculta la prueba de lo imposible. 


Aunque permanece rodeado de misterio el pasado del significativo objeto de 
hierro y su relación con la joven, observamos que éste adopta el papel de un 
guardián celoso. No es gratuito que el autor haya elegido que sea de origen 
italiano ya que, dentro de los estereotipos a los que responde la literatura gótica, 
los hombres de este país se distinguen por sus celos excesivos. 


A las narraciones que ocurren en lugares y tiempos remotos se agrega un grupo 
de cuentos góticos más cercanos en cuanto a geografía. Un ejemplo muy 
ilustrativo de las transformaciones que sufrió lo fantástico legendario puede 
verse en el relato de fantasmas “Un espanto de verdad”, escrito por Laura 
Méndez de Cuenca (Estado de México, 1853-1928), publicado por primera vez 


en El Imparcial, 22 abril de 1909 (p. 4), posteriormente, recogido con ligeras 
variantes en el libro Simplezas (París: Librería Paul Ollendorf, 1910). En una 
reunión a la que asiste la narradora el ulular de un tecolote es el pretexto para 
que uno de los asistentes comparta un relato. Don Antonio, hombre de 60 años, 
nacido y crecido en la Alta California, narra una anécdota que le ocurrió 50 años 
atrás, antes de la guerra contra 
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(1847), cuando su padre lo obligó a elegir la vida religiosa de la Misión de San 
Gabriel. Ahí, el joven, que se destacaba por ser bromista y travieso, conoció al 
padre Andrés, hombre al que consideraba un santo, quien le brindó su protección 
y consejo. A la muerte del religioso, don Antonio y un compañero son 
encargados de velar el cuerpo. El momento es propicio para gastarle una broma 
al hermano Pedro, “un maricón incapaz de entrar solo en un cuarto, después de 
oscurecido” (Méndez de Cuenca, 2010: 341); así que el protagonista le da a 
elegir entre ir a la cocina por unas tazas de chocolate o quedarse a cuidar el 
cuerpo mientras él se dirige por las bebidas. 


Durante la ausencia del hermano, don Antonio saca el cadáver y lo coloca en un 
sitial, ocasionando que su amigo huya despavorido al creer que el muerto se ha 
levantado. Él lo persigue para explicarle lo que ha pasado antes de que despierte 
a toda la congregación, pero cuando logra alcanzarlo es interrumpido: ambos ven 
abrirse una ventana de la capilla desde la que el muerto los bendice. 


La experiencia, aunque no resulta de signo negativo, tiene como consecuencia 
que el hermano Pedro muera a causa de la fiebre, y que el narrador, quien al 
poco tiempo sale del convento, nunca vuelva a ser el mismo bromista de 
siempre. 


La autora ha decidido que ocurra antes de la convulsa época de la guerra, cuando 
la Alta California era parte de México. Esto concuerda con su preocupación por 
la identidad mexicana fuera del país, presente en las crónicas que escribió 
durante sus viajes a 


EE.UU. 


y a Europa, además de que sirve para introducir el cuento. De hecho, es 
relevante que el personaje, hijo de padre español, se considera a sí mismo como 
mexicano. La imposición de la vocación monástica responde a un contexto 


feudal. La misión es un espacio que, si bien no se presenta en ruinas, se ubica en 
un lugar desértico, inhóspito y de frontera; ésta, junto con la aparición de los 
monjes, responde al imaginario gótico. A eso se agrega la estrecha relación entre 
los temas tratados en este escenario de fuertes contrastes: por un lado, la luz, la 
fe, lo celestial, el estoicismo; por el otro, la oscuridad, la maldad (en la forma de 
la travesura), lo terrenal y el epicureísmo. 


En este caso, no sólo la estructura puede vincularse a Poe, sino también la 
relación del personaje con su compañero, que tiene cierto parecido con la de 
Montresor y Fortunato en “The Cask of Amontillado”; con la diferencia de que 
en el cuento de la escritora se trata de una broma que afecta tanto a la víctima 
como al victimario. 


La reacción de ambos personajes es muy semejante a la de “Lanchitas”, ya que, 
aunque el fenómeno sobrenatural ocurre en un contexto religioso, ninguno de los 
dos testigos lo consideran un milagro; por el contrario, tiene consecuencias 
terribles para ambos. 


Otra historia de resonancias góticas, ubicada en el Estado de Morelos, es “El 
amo viejo” (1922) de Manuel Romero de Terreros y Vinent, Marqués de San 
Francisco (Ciudad de México, 1880-1968), cuyas acciones se desarrollan en la 
hacienda de San Javier, propiedad de la familia Hernández Sandoval, durante 
una visita del narrador, un amigo del heredero. La noche de su llegada, la silueta 
de un hombre sentado en el pretil de la azotea del patio principal llama su 
atención. Al preguntarle a su anfitrión quién es, él se ríe y le asegura que se lo 
presentará al día siguiente. Después de cenar y dada la indisposición de algunas 
habitaciones, les son asignadas las que corresponden al piso superior de la casa; 
una da al frente y la otra al costado del edificio. El sueño del narrador es 
interrumpido por una tos que atribuye al velador y que parece no tener dueño. A 
la mañana siguiente le comenta lo sucedido a su anfitrión y juntos descubren que 
no hay velador. 


Sin darle mucha importancia a lo ocurrido inician su paseo por la hacienda. El 
narrador se percata de que lo que él tomaba por un hombre no era sino una 
estatua pintada de rosa, que representaba a Herrera Goya, un antepasado de su 
anfitrión, y que, según la creencia, de ser pintada de negro, traería la desgracia a 
la hacienda. 


Cuando descienden del tejado, se da cuenta de que su habitación está 


exactamente debajo del ridículo personaje. Al llegar a una fuente, el narrador 
pretende sentarse, pero su anfitrión le ofrece otro lugar más cómodo para que 
contemple el rumor del agua. Ambos sucesos son significativos. 


A lo largo de seis noches se repite el extraño fenómeno nocturno. La última de 
ellas, Antonio ordena a un criado de confianza que duerma en la habitación del 
invitado. La tos despierta a ambos, quienes recorren la galería en busca de su 
procedencia, pero el ruido parece seguirlos. Al regresar a la habitación, al 
fenómeno original, se suman maullidos. 


Se dirigen a la habitación de Antonio, quien decide acompañarlos para demostrar 
que se equivocan, pero los maullidos reinician. Anfitrión e invitado permanecen 
“sin proferir palabra hasta el amanecer”. Ante el asedio de preguntas, el narrador 
es llevado al archivo de la hacienda, donde se le muestra un edicto inquisitorial 
en contra del “Amo viejo” por brujería. Por lo que se sabía, su muerte le impidió 
comparecer ante el tribunal; había quien lo atribuía a la vejez, aunque había 
quien afirmaba que su medio centenar de gatos había acabado con su vida, 
“clavándole las uñas en el cuello, y desgarrándole la garganta en girones, hasta 
dejarlo, después de horribles sufrimientos, exánime en un charco de su propia 
sangre” (Romero de Terreros y Vinent, 1922: 48). Antonio le confiesa a su 
invitado que el cadáver estaba enterrado en la huerta, justo donde había 
intentado sentarse. 


De vuelta en México el narrador manda oficiar misas por el alma en pena. 
Pasados algunos meses recuerda la experiencia, cuando Antonio le anuncia que 
ha mandado pintar la estatua de negro. El narrador reacciona apelando a su 
prudencia, aunque sólo recibe burlas por parte de su interlocutor. Tres días 
después “hordas rebeldes” arrasan con la hacienda. 


La ubicación de los hechos se encuentra más próxima a la Ciudad de México, sin 
embargo, la narración responde en buena medida a tópicos de la literatura gótica. 
En este caso, la decadencia de la hacienda está ligada a la familia; pero también 
los temas de la maldición y la brujería, así como la aparición del tirano, 
personaje de la tradición gótica que encarna tiempos y valores ajenos a los de la 
modernidad. 


Romero de Terreros acierta al no mostrar la aparición, que se percibe siempre 
indirectamente, y permanece rodeada de un halo de misterio. El edicto 
presentado al final permite que cobren sentido varios elementos dispuestos a lo 


largo de la narración, como la tos y su relación con los maullidos, la “pequeña 
contrariedad” del anfitrión y su insistencia en que cambien de asiento en la 
huerta. La maldición parece consumarse como castigo a la negación y el 
atentado en contra de la tradición. El cuento no sólo posee una estructura 
enraizada en los principios compositivos de Poe, sino que al igual que en “The 
Fall of the House of Usher”, la hacienda, como construcción y también como 
institución, aparece ligada a la decadencia familiar. 


Otra obra de mayor cercanía en la que también aparece el tirano gótico como 
representante de tiempos de ignominia y superstición ajenos al espíritu moderno 
es “El retrato” de Carlos Toro (Zacatecas, 1875-1914) perteneciente al libro 
póstumo El miedo (algunos cuentos) (1947). El narrador es un hombre de campo 
que abandonó su escepticismo a raíz de su experiencia y que antes de iniciar la 
historia aclara que la locura ha sido ajena a su familia, “en una palabra, no creo 
ser un degenerado, ni lo ha sido ninguno de mis antepasados” (Toro, 1947: 135); 
un inicio muy parecido a “The Black Cat” o “The Tell Tale-Heart”. Incluso 
aclara que forma parte de una vigorosa estirpe que ha desempeñado importantes 
papeles en la historia del país. 


Su desgracia se origina en el recuerdo de un antepasado suyo del siglo 
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llamado Juan Alfonso de Albornoz y Herreros, hacendado déspota y cruel, cuya 
memoria permaneció viva en su mente gracias a una tía, que llegó a hacer de él 
un personaje “casi fantástico, que frecuentó los sueños terroríficos de mi 
infancia”, como dice el narrador (Toro, 1947: 135). El recuerdo permanece 
latente hasta que la resolución de un problema legal a su favor y su matrimonio 
llevan al protagonista a refugiarse en su nueva adquisición, la Hacienda de la 
Trinidad, cerca de la ciudad de Guadalajara. Al llegar, nota irregularidades 
administrativas, sin embargo, eso no llama tanto su atención ni ocupa su tiempo 
como el retrato de su antepasado que se encuentra frente a la puerta de su alcoba. 
A partir de ese primer momento, el narrador tiene la convicción de que el alma 
condenada de su antepasado no sólo dirige una mirada “con una chispa de 
puerca lujuria, que casi se proyectó sobre la tela” (Toro, 1947: 139), sino que 
también por las noches se desprende de ella y ronda por la casa. El personaje se 
lamenta constantemente, anticipando la desgracia que está por ocurrir: “Yo debí 
romper el retrato. Es esta una obsesión que tengo ahora: si yo, aunque hubiera 
pasado por loco me hubiera decidido a rasgar la tela, no hubiera ocurrido nada 


de lo que aconteció después” (Toro, 1947: 139). 


Una noche, el protagonista despierta pero es incapaz de moverse. Se ve a sí 
mismo salir de la habitación. Pierde el conocimiento y cuando despierta se 
sorprende de que su mujer le pregunte por qué se ha levantado tan temprano. 
Duda de que haya sido un sueño, puesto que su cuerpo está helado, como si 
hubiera salido, además de que percibe en su mujer un aroma sepulcral que lo 
intranquiliza. Comienza a sentir miedo de que su antepasado robe su cuerpo y él 
quede atrapado en el lienzo. Se finge indispuesto y Alicia lo atiende; sin 
embargo, decide no abandonar la hacienda. Esa noche tormentosa, mientras 
Alicia duerme él espera pacientemente a su rival. Cree oír cuando el espectro 
abandona el cuadro y avanza hacia el lecho. Una sensación extraña le ofusca el 
cerebro y, en una resolución violenta e irracional, ahorca a su mujer, destruye el 
cuadro e incendia la casa. 


En este caso permanece ambiguo es si el protagonista se ha convertido en una 
marioneta de don Juan Alfonso o si es la locura la que lo ha llevado a matarla. 
Quedan como incógnitas sus oscuras motivaciones; es decir, su irreflexiva e 
imprevisible reacción pareciera responder a lo que Poe denominó “The Imp of 
The Perverse” en el cuento del mismo nombre, asimismo la violencia con la que 
se comete asesinato resulta muy parecida a la de “The Tell-Tale Heart”. Desde 
luego, Toro ha preparado el texto para que quepa la posibilidad de que todo sea 
una alucinación del protagonista, obsesionado con su antepasado; para ello ha 
resaltado en negritas aquellos fragmentos que remiten al engañoso sentido de la 
vista. 


Así, el protagonista no sólo acaba con su antepasado y con la hacienda, sino 
también clausura un episodio familiar que, como en “The Fall of the House of 
Usher”, tiene un correlato con el destino de la casa. 


El vampiro, personaje icónico de la literatura gótica está presente en el cuento 
del mismo nombre escrito por Alejandro Cuevas (Ciudad de México, 1870- 
1940), publicado en Cuentos macabros (1911), obra conformada por textos 
aparecidos con anterioridad principalmente en El Diario Ilustrado. 


La narración se centra en el recuerdo de un episodio de la triste infancia del 
narrador que proviene de una familia venida a menos y que carece de madre. Las 
acciones se desarrollan en un ambiente de decadencia gótica que se ubica una 
casa ruinosa del centro de la Ciudad de México. En ese lugar desolador la única 


visita es un viejecillo italiano, cuyo recuerdo despierta la repulsión del narrador. 
Este personaje adoptará un carácter ominoso, que el niño comenzará a sentir a 
partir de las reuniones, más bien encierros, que sostiene con su padre en el 
despacho, quien salía “siempre nervioso, escitado [sic], casi violento, quedando 
luego por muchos días sumergido en hondas meditaciones y permaneciendo 
horas enteras hundido en su sillón, con la cabeza entre las manos, ceñudo y 
taciturno” (Cuevas, 1911: 84). 


El único solaz del chico en ese entorno es pasar el tiempo en el desván de la 
azotea, un sitio que el propio narrador compara con un panteón. En una 
habitación ubicada en ese espacio asienta su refugio y sala de juegos. Ahí 
atestigua la pelea entre dos arañas, una diminuta y gorda, y otra delgada y de 
extremidades largas. Tras inmovilizar a su oponente, la más grande hinca sus 
“mandíbulas de vampiro” en su presa. Este evento resulta muy significativo para 
el personaje un mes después de que cumple los doce años. Una tarde en el 
despacho de su padre, mientras observa la ilustración de la Divina Comedia 
realizada por Doré en la que está representada la escena de Aracné, se da cuenta 
de que el anciano lo observa desde el otro lado de la mesa. El italiano consciente 
de la aversión que despierta, lo acorrala e intenta atraparlo entre sus brazos del 
mismo modo que la araña a su presa. Sin embargo, su padre irrumpe y permite 
que el niño escape, tras lo cual se encierra con el visitante. El suceso le produce 
pesadillas al narrador: en el desván, distorsionado en sus dimensiones, presencia 
la escena de las arañas con su padre y el viejo como protagonistas. En la desigual 
lucha, su padre sucumbe. Lo que parece ser un sueño trastoca su interpretación 
de la realidad, ya que, al despertar, encuentra el cadáver de su padre en el 
despacho, y a su lado una nota en la que le pide perdón y le explica el motivo de 
su decisión. 


La efectividad de la narración se sustenta en el manejo de la ambigiiedad; los 
hechos parecen transcurrir con normalidad aunque su extraña coincidencia y 
paralelismo dejan entreabierta la puerta de lo inexplicable. De ser esta última la 
explicación elegida, existe la posibilidad no explícitamente enunciada de que 
haya habido un trueque de último momento. De cualquier manera, los hilos, si 
no de una araña, por lo menos de un destino fatal terminan aprisionando al 
progenitor. 


Es innegable la similitud de esta obra con “El hombre de arena” de Hoffman que 
es sin duda una de las fuentes de inspiración; es posible ver en el anciano al 
personaje de Coppelius, y en esas reuniones el triste final del padre de Natanael. 


Aunque es importante señalar que la obra de Cuevas no sigue el camino a la 
destrucción de Natanael en su juventud. El cuento debe a Poe su estructuración: 
la manera en la que se presentan los hechos, su gravitación en torno de un campo 
semántico (chupar sangre, araña, vampiro, abogado), lo que da lugar al efecto de 
lo fantástico. Sin lugar a dudas uno de los grandes logros de “El vampiro” que 
debe considerarse es el carácter psicológico que adopta lo fantástico mediante su 
uso de la perspectiva infantil. 


Finalmente, para concluir este apartado, quiero presentar una narración de 
ascendencia gótica que presenta algunas modificaciones propias de un contexto 
realista. “El espejo” de José López Portillo y Rojas (Guadalajara, 1850-1923), 
contenido en Novelas cortas dentro de la Biblioteca de Autores Mexicanos (Imp. 
de Victoriano Agúiieros, 1900); volumen conformado por textos que aparecieron 
por primera vez en La República Literaria (Guadalajara), entre marzo de 1886 y 
marzo de 1890 (López Portillo y Rojas, 1952a: 3). 


Miguel Villena, poeta caracterizado por su “sensibilidad exquisita: para él era 
imposible el reposo, pues gozaba y sufría inmoderadamente por las grandes y las 
pequeñas cosas” (López Portillo y Rojas, 1952b: 7), es correspondido por la 
joven que encarna su ideal. El nacimiento de un hijo que los llena de alegría y 
los hace fantasear en el futuro constituye la consagración de su amor. Sin 
embargo, la salud de ella se deteriora. La proximidad de la muerte la llena de 
preocupaciones. Para calmarla, Miguel le promete que no querrá a ninguna 
mujer y le jura ante el crucifijo no darle madrastra al niño. La muerte de ella 
ejerce una profunda impresión en él, a quien se le prohíbe la entrada a la 
habitación en la que está el cadáver durante el velorio. Gracias al espejo, 
contempla los restos de su amada que ha sido vestido con su ajuar de novia y le 
ha sido colocado un crucifijo en las manos. Después del entierro, Miguel se 
muda a la habitación de ella, “ocupando su mismo lecho, y reclinando la cabeza 
en sus mismas almohadas” (López Portillo y Rojas, 1952b: 23); asimismo, 
disfruta contemplando los objetos que le pertenecieron a ella, con una particular 
preferencia por el espejo. Sin embargo, aunque pasa horas mirándolo e intenta 
por todos los medios exaltar su imaginación con la intensión de verla, “se 
convenció con despecho de que los cuentos de aparecidos que andan en boca del 
vulgo no son más que invenciones de la superstición y el miedo” (López Portillo 
y Rojas, 1952b: 23-24). Tal fracaso, lo hace caer en un profundo abatimiento en 
el que lo único reconfortante es la presencia de su hijo. Un año después llegan a 
visitarlo su hermana, su cuñado y la hermana de éste, Rosa, una joven de la que 
Miguel se enamora, perseguido por la culpa en todo momento. 


Su hermana lo persuade de sobreponerse y olvidar su promesa. Tratando de 
superar su miedo, finalmente Miguel y la joven se casan. La noche de la boda 
civil, mientras duerme en su aposento, sobrecogido por un profundo pavor, una 
visión que se presenta en el espejo interrumpe su sueño. Primero ve a su 
exesposa sobre el lecho “vestida con su traje nupcial, y con la corona de 
azahares. Su rostro lívido e inmóvil parecía contraído por un gesto de profunda 
aflicción; y en sus luengas pestañas, que caían sobre las marchitas mejillas, 
brillaban gotas de lágrimas”. Luego, en el espejo observa una imagen del 
aposento de su hijo. La ve inclinarse sobre la cuna, fijar los labios sobre la frente 
del niño, y llevárselo. Al ir a la habitación de su hijo, descubre que ha muerto. 


La raigambre gótica de este cuento es visible en el deterioro mental del 
personaje, al que es susceptible desde el principio, debido a su hipersensibilidad 
y sentimentalismo. El vehemente deseo de que Aurora se manifieste revela una 
pasión necrófila en la que se mezclan sentimientos violentos de carácter 
contradictorio con un profundo pesimismo: “todo lo veía Miguel a través de un 
velo tan oscuro, que el mundo que lo rodeaba parecía de sombras, y todas las 
cosas fantasmas de niebla y humo” (López Portillo y Rojas 1952b: 5). Sus 
pensamientos obsesivos son la punta del iceberg de la concepción de vida del 
personaje, quien decide permanecer en total aislamiento a semejanza de los 
protagonistas de “Ligeia”, “Berenice”, “Morella” y “Eleonora”: “La felicidad es 
la superficie espléndida del dolor, como la brillantez del océano, donde se refleja 
el cielo, no es más que el barniz de los abismos” (López Portillo y Rojas 1952b: 
11). 


La semejanza con esas mujeres va más allá. La insistencia de Aurora por 
aferrarse a la vida es cercana a la de la Ligeia de Poe y la descripción de su 
cadáver se asemeja a la de Berenice. El cuento establece un contraste con 
respecto de “Eleonora”, ya que tanto la obra de López-Portillo y Rojas como el 
cuento de Poe tienen como punto de partida la promesa de no amar a otra. 


Como se puede comprobar en la estructura de este cuento, el lector no está 
precisamente ante una leyenda, aunque el propio autor la denomine de ese modo 
y declare estar influenciado por Bécquer.* Su efectividad no sólo se debe a que 
termina en el clímax sino por lo que esto implica: abandona al lector a la 
ambigiedad que introduce lo fantástico. En este caso, ¿fue Aurora la causante de 
la muerte del niño? 


Lo fantástico cotidiano 


La denominación utilizada en este apartado está referida a un grupo de cuentos 
construidos en torno a fenómenos que irrumpen sin causa aparente, es decir, que 
asaltan el ámbito cotidiano para sugerir que las certezas de la realidad son 
frágiles y que el orden es endeble. Estas narraciones, a diferencia de los que ya 
he presentado, no responden al material legendario, y de poseer algún rasgo 
gótico, éste ya no es definitorio. Se trata de historias que ocurren en el aquí y el 
ahora en el que fueron escritos; en las grandes urbes, principalmente mexicanas, 
y en un entorno fácilmente reconocible como cotidiano por los lectores. 


Debido a la diversidad de textos que existe, he optado por ordenarlos de acuerdo 
con una trayectoria que vaya de temores concretos, algunos bastante codificados 
en nuestra cultura, como es el caso del fantasma, para referirme posteriormente a 
otros cuya definición resulta más nebulosa y abstracta y que, por lo tanto, 
muestran más problemas para su catalogación. Para tal efecto, he seleccionado 
algunas de las narraciones que permiten ejemplificar un viaje desde los 
fantasmas estetizados hacia temores que carecen de una forma más definida y 
que están más próximos al delirio.” 


Comenzaré pues con las apariciones fantasmales, fenómeno que, aunque están 
presentes en leyendas o en cuentos góticos, en esta sección parecen tocar a la 
puerta. 


Un buen ejemplo es “Por una obsesión” de Francisco Zárate Ruiz incluido en 
Cuentos de manicomio. Los que no llegan a San Hipólito (1903). En este caso no 
es un hombre quien sufre a causa de la persistencia enfermiza de un 
pensamiento, sino su amada. El narrador nos presenta la inesperada misiva que 
ha terminado con su relación. En ella, su novia le explica el motivo del 
rompimiento. Afirma que su reconciliación, ocurrida durante el velorio de una 
niña, ha tenido fatales consecuencias más allá del remordimiento. La joven, 
víctima de la sugestión y de sus nervios frágiles, cree que sus amores actuales 
están impregnados de muerte y que la pequeña se le manifiesta tanto en sueños 
como en la vigilia. 


Otras veces su cabecita está a mi lado, sobra la almohada; y así, como estaba 
aquella noche amarillenta y rígida; anoche sentí en mi frente el beso helado de su 
boca muerta, y al despertar tenía yo la frente fría y húmeda. En otras noches veo 
su Cara multiplicada, calcomaniada en la pared, y de la boca le sale esta 
recriminación: “profanadora” y el eco repite una y mil veces “profanadora”. 
Después veo danzar delante de mí y siempre sobre aquella mesa en la cual 
blanqueaba el leve cuerpo de la muerta una pierna aislada o un brazo suelto, 
como vi en un teatro bailar desarticulados los miembros de un esqueleto, sólo 
que aquí son todavía los miembros encarnados; aunque amarillentos, como de 
muerto (Zárate Ruiz, 1903: 55). 


Angustiada, le confiesa a su novio que está segura de que, si su unión llegara a 
consumarse, la niña permanecería a su lado. Tras consultar a su confesor y al 
médico, le comunica que ha decidido romper con él para librarse del mal que la 
aqueja. 


Las concepciones de la época sobre la histeria resultan acordes con el tema de 
esta narración, que a diferencia de las de Poe tiene como protagonista un 
personaje femenino. La reacción de la joven podría deberse a una enfermedad 
nerviosa, confirmada por la autoridad sanitaria y religiosa y, al mismo tiempo, al 
acoso de una aparición espectral. El testimonio narrado en primera persona, 
carente de juicios externos, sirve para mostrar una mente desquiciada y suscitar 
la duda. De cualquier forma, tanto si se trata de un fenómeno real o no, la 
presencia de este fantasma infantil resulta inquietante. Como vemos, ensayar con 
la obra de Poe en “La embriaguez. Musa trágica” y “El último cuento de Edgard 
Poe. Mi pesadilla”, analizados en el segundo capítulo, le sirvió a Zárate Ruiz 
como ejercicio para consolidar un estilo que, si bien deja percibir la sombra del 
estadunidense, también muestra rasgos de originalidad. 


Durante el periodo analizado, es posible dar cuenta de la publicación de un 
número considerable de cuentos de apariciones espectrales; de ellos, los que 
presentan una mayor variedad son los femeninos, que van de la experiencia más 
etérea a la venganza mortal. Estrechamente vinculadas con la estética decadente, 
algunas de estas narraciones se regodean en el carácter necrófilo de las 
relaciones, como en el caso de “Nupcias fúnebres”, escrita por Alberto Leduc 


(Querétaro, 1867-1908), y publicada en el volumen titulado Ángela Lorenzana 
(Tip. de El Nacional, 1896). En este cuento, el narrador nos presenta a un amigo 
poseedor desde la infancia de sensibilidad y la inclinación por la poesía que lo 
acompañaría en la edad adulta. Tales rasgos, pasado el tiempo, lo convertirán en 
un típico héroe decadente. Un día, bajo los efectos del ajenjo, Luis le cuenta al 
narrador de su futura boda con una mujer, “irreal, intangible, opalina y visible 
sólo para mí” (Leduc, 2005: 106). Lo que bien puede tomarse como una 
exageración, para el narrador se torna completamente absurdo cuando el 
enamorado afirma que “vendrán a recitar versos las sombras de Marcelina 
Desbordes-Valpore y de Carlos Baudelaire... y en torno de mi tálamo nupcial 
sollozarán Haydn, Beethoven y Chopin” (Leduc, 2005: 106). Tales disparates 
sirven como fuente de inspiración para que esa noche el narrador tome la pluma 
y sugiera lo que le pudo haber ocurrido a Luis en el cementerio. Su fabulación es 
introducida de la siguiente manera: 


Los renglones que siguen me los dictó una voz interior, a la hora triste en que 
palidecen las cintilaciones temblorosas de las estrellas; a la hora en que el canto 
penetrante de los gallos hace pensar en la existencia divina y en que los silbatos 
de las locomotoras matinales despiertan a los viajeros. 


Y escribí lo que me dictó esa voz interior, sin preocuparme por lo que digan 
algunos lectores (Leduc, 2005: 106). 


Así, la narración pasa de la tercera a la primera persona; la acción se ubica en el 
interior del camposanto en espera de la ceremonia y es el propio Luis quien 
describe aterrado el despertar de los muertos. A medianoche en el lugar 
acordado, “cerca del arcángel de bronce que entreabre la puerta de un sepulcro” 
(Leduc, 2005: 107), la desposada aparece y él, cautivado por el canto de la 
sirena, se funde con su enamorada en un placentero beso de ultratumba: 


Me besó la novia coronada por adormideras y con mirtos; me besó con sus labios 
descarnados y me estrechó entre sus brazos cerca del tálamo de mármol, a los 


pies del arcángel broncíneo que entreabre la puerta de una tumba. 


¡In manus tuas, novia macabra! 


En tus manos, desposada lúgubre, pongo mi libertad y la paz eterna de mi 
espíritu (Leduc, 2005: 109). 


Sin duda, el aspecto más relevante de este cuento no es la boda, sino lo que 
ocurre con el narrador, quien al día siguiente se sorprende ante la noticia de que 
el cadáver de su compañero ha sido encontrado en el cementerio. La 
coincidencia entre su texto y la defunción de su amigo despierta su miedo, sobre 
todo cuando se detiene a reflexionar acerca de la misteriosa fuente de inspiración 
que lo llevó a escribir esa noche: 


Nueve días después fui a oír la misa en que ofició un sacerdote vestido con 
casulla negra, y a la hora del Memento por los muertos experimenté el mismo 
estremecimiento que había experimentado la noche en que una sombra 
intangible se valió de mi mano para escribir estas confusas líneas a la hora en 
que la luna llena arrastraba hacia el Occidente su circular espectro amarillento, 
temblador e inquietante (Leduc, 2005: 109). 


La coincidencia entre lo que el narrador escribe y los hechos reales, además de 
generar intranquilidad, sirve para introducir en el cuento la discusión, muy en 
boga entre los artistas mexicanos, sobre si la vida imita al arte o si el arte imita a 
la vida. Ya sea una congestión alcohólica, ya una unión de ultratumba, resulta 
inquietante pensar quién le dicta la historia y más aún preguntarse si acaso el 
narrador, ajeno y temeroso de transitar por los oscuros caminos del 
decadentismo, pudiera ser el siguiente enamorado. 


La concisión, el uso de recursos narrativos, la estrategia metaficcional, así como 


la presentación de los hechos muestra una estructura creada para generar un 
efecto al estilo Poe. Hay que agregar su semejanza con “A Tale of the Ragged 
Mountains” de Poe en el que el personaje tiene una regresión que coincide con el 
momento en el que un amigo escribe sobre ello. 


A la experiencia sobrenatural en la que prima la fascinación, se suman los casos 
en que la aparición del espectro de la amada victimizada se combina con un 
profundo sentimiento de culpa, como ocurre en “Una obsesión” de Bernardo 
Couto Castillo (Ciudad de México, 1879-1901), publicado en Asfódelos (1897). 
En él, se da cuenta del descubrimiento de un manuscrito en un mueble Luis 
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: la confesión anónima de un hombre desesperado, como algunos de los 
personajes más célebres de Poe. 


Quien escribe trae a cuento una carta anterior en la que relata su encuentro con 
Julia, una joven a la que llevó a vivir con él. Pese al pronto aburrimiento en 
materia de amores que había caracterizado al narrador, permanece dos años sin 
serle infiel. Sin embargo, su idilio se ve interrumpido por culpa de un amigo que 
le revela a la joven sus anteriores correrías. Ella no admite ninguna disculpa, 
salvo la propuesta de matrimonio. La arrogancia de él tiene como consecuencia 
el suicidio de ella. A partir de su muerte, los nervios del protagonista se 
trastornan, a la culpa se suma el miedo: “Todo me la recordaba, en todo la 
encontraba, y todo estaba lleno todavía de su presencia” (Couto Castillo, 2014: 
296-297). Ligeros toques en el hombro durante la noche y ruidos insignificantes 
hacen que crea percibir su etérea figura. 


De acuerdo con las últimas líneas de la carta su autor está a punto de entrar en 
contacto con la aparición: 


¡Lo ves! ahora mismo al escribirte, el sonido quejumbroso de una puerta al ser 
empujada por el viento..., (es por el viento?) me ha hecho estremecer y enfriarse 
mi frente sin que pueda atreverme a volver el rostro. 


Tengo miedo! Tengo miedo! Ven, amigo mío, ven, o no sé lo que será de mí 


(Couto Castillo, 2014: 298). 


El texto permanece en la ambigiedad; es imposible discernir si las apariciones 
son causadas por una anomalía nerviosa producto de la culpa o si se trata, en 
efecto, de un hecho sobrenatural. Couto Castillo plantea esta doble posibilidad 
mediante el testimonio incompleto de un personaje hiperestesiado y atacado por 
el nerviosismo como Roderick Usher. Incluso también está abierta la posibilidad 
de que el manuscrito tampoco sea auténtico y que simplemente se trate de un 
ejercicio literario olvidado en un viejo mueble. 


El componente autodestructivo permite confirmar la proximidad entre la 
psicología del personaje de Couto con los Poe; una constante en la obra del 
mexicano que convierte su obra en un prototipo de asimilación. La relación del 
joven escritor con el norteamericano es explícita; las acciones del protagonista 
parecen responder a motivaciones donde lo irracional y lo oscuro se mezclan tal 
como sucede en “The Imp of the Perverse”, cuento al que se refiere en “Una 
obsesión”. 


Durante los dos años que de vida tuvo mi pasión, nunca pensé engañarla; no te 
asombres, pues no la conociste; jamás tuvo dos veces el mismo beso, ni repitió la 
misma caricia; jamás de sus pequeños labios salieron frases vulgares: 
engendraba todas las seducciones y las bondades todas; era indulgente, y tú 
sabes que cuando más deseo se tiene de engañar, cuando el demonio de la 
perversidad se aguza más, es cuando se ven contrariedades e inoportunos celos 
(Couto Castillo, 2014: 294). 


Pero esta referencia no es la única, ya que también está presente una exhortación 
muy semejante a la que se encuentra al inicio de “The Tell-Tale Heart”. 
Asimismo, es posible descubrir que, detrás de la descripción de la belleza de la 
joven muerta, se encuentra la escena en la que Egaeus contempla el cadáver de 
“Berenice”. 


Tras haber mostrado algunas de las figuras fantasmales más representativas, me 
referiré a continuación a un par de casos que, debido a su indeterminación, son 


más difíciles de catalogar. Si bien se presentan aparentemente como una 
continuación de las antes mencionadas, es decir, como apariciones espectrales, 
es evidente que exceden esa categoría. Se trata de representaciones de miedos 
más profundos ligados a lo femenino acordes con una concepción de femme 
fatale a la que se ha dotado de carácter sobrenatural. Precisamente la ausencia de 
claridad de intenciones de estas entidades o criaturas las dota de un carácter más 
aterrador. Ejemplo ilustrativo al respecto es “Raro” (1890), obra de Guillermo 
Vigil y Robles (Guadalajara, 1869-1939) en la que el protagonista es víctima de 
un ser de esta naturaleza. 


La narración inicia con una carta de Gabriel a su amigo Ernesto en la que le 
cuenta algo que sabe que le parecerá increíble. Durante la melancólica tarde del 
último día del año, estando en el templo de San A..., su tranquilidad fue 
interrumpida por un gemido que parecía no proceder de lugar alguno. Mientras 
camina hacia su casa, se descubrió siendo observado: “veo allá a lo lejos, una 
extraña casa que sobresalía de un grupo de árboles, y apoyada en una ventana 
carcomida, lúgubre, una mujer enlutada, inmóvil, horriblemente pálida, que se 
destacaba singularmente sobre el fondo oscuro de la ventana” (Vigil y Robles, 
1890: 103-104). La sombría figura despertó un nebuloso recuerdo de infancia. 
Gabriel termina su carta narrando que la angustia por el recuerdo lo había hecho 
volver a la casa para aclarar lo sucedido, pero no había podido dar con ella. 


La segunda parte del cuento es narrada por Ernesto quien después de leer la carta 
decide invitar a su amigo a su casa. El visitante se encuentra visiblemente 
perturbado, pero no evade el tema y le confiesa más cosas al respecto: la llegada 
de una misteriosa carta que, previniéndole de un peligro para alguien querido, lo 
citaba en la esquina del jardín de San F... a las 9 donde una carroza lo esperaría. 
Creyéndola una broma, Gabriel decide no asistir al encuentro. Al día siguiente 
recibe otra carta con las mismas indicaciones, pero nuevamente hace caso omiso. 
Ocho días después ocurre lo mismo, pero esta vez asiste al lugar convenido con 
un arma. Al ver la carroza pide ayuda a un gendarme. Cuando se acercan a 
inspeccionar el vehículo, el cochero asegura que en su interior hay una mujer 
vestida de negro que ya lo ha contratado anteriormente; sin embargo, está vacío 
y la gente niega haber visto salir de ella a alguien que correspondiera con tal 
descripción. De camino a la dirección de la que provenía el carro, Gabriel 
encuentra un pañuelo blanco con una franja negra. 


Al llegar descubre que se trata de la misma casa en la que vio a la mujer por 
primera vez y de que el lugar llevaba mucho tiempo deshabitado. 


Tras escuchar este relato, Ernesto le propone que salgan de la ciudad y pasen 
unos días en el campo. Una tarde, mientras toman el té en la entrada de la casa 
de Ernesto, Gabriel asustado señala con horror una ventana de la construcción 
vecina desde la que afirma estar siendo observado por la mujer. Ernesto decide 
llevar a su amigo al ruinoso convento para convencerlo de que su temor es 
infundado. Al pie de la ventana de la habitación señalada encuentran un objeto 
que sella el destino de Gabriel: un pañuelo blanco con una franja negra. Al poco 
tiempo morirá. 


Como es posible observar, la cotidianidad del personaje es quebrantada por el ser 
ominoso, “un fantasma personal” (Corral Rodríguez, 2011: 189), que podría 
representar “la manifestación del destino familiar —un numen relacionado 
directamente con la estirpe— que con sus gemidos presagia la muerte o la 
desgracia propia o de un pariente” (Morales, 2008: 78). Vigil y Robles ha 
decidido mantener al misterioso personaje en la indefinición y, aunque se 
presenta aparentemente como un fenómeno de carácter psicológico, el hecho de 
que deje evidencias de su carácter real, constata su carácter real. 


El tratamiento epistolar es muy semejante al que Hoffmann emplea en “El 
hombre de arena” y el ser ominoso, que “recuerda una banshee irlandesa” 
(Morales, 2008: 78), se parece notablemente a “La mujer alta” (1882) de Pedro 
Antonio de Alarcón, autor español influenciado por Poe (Roas, 2011: 139-145). 
Es posible ver en este cuento un homenaje a “Lanchitas” de Roa Bárcena no sólo 
en el “pañuelo ominoso”, sino también en el “ambiente, la casa clausurada, las 
circunstancias fortuitas, los amigos, incluso los testigos, que más que ayudar a 
dilucidar el misterio lo hacen más hondo, las consecuencias, aunque en esta 
ocasión más funestas” (Morales, 2008: 77). Poe no sólo se hace presente en la 
estructura, en la disposición de las coincidencias y su presencia en diferentes 
situaciones, sino en la revelación de un destino fatal al momento del clímax. 


Tan aterradora como enigmática es “La mujer azul” (1947) de Carlos Toro, en la 
que el lector contempla la destrucción de la existencia de un joven. El narrador 
se refiere a Bernal. El joven bohemio llama aparte a sus dos amigos más 
cercanos y les hace una confesión. Un día, en el barrio de la Soledad, lugar en 
donde se ubica un burdel que los tres frecuentaban, descubrió una extraña 
accesoria en la que todo tenía el mismo color. En ese extraño lugar descubrió la 
presencia de la mujer azul. 


Aún más pasmado quedé cuando pude contemplar a la propietaria de semejantes 
primores, sentada frente a su máquina con el aire doliente de una heroína de don 
Enrique Perez Escrich. Era una mujer de una palidez y una flacura inverosímiles. 
Su rostro, delgado como la lámina de un cuchillo, tenía el color o el ajado 
aspecto de un limón seco y estaba sombreado por enormes ojeras azules que 
parecían el reflejo, la concentración de las diversas tonalidades de aquel color 
que le rodeaba, y su cuerpo, reducido a los puros huesos, tenía la esbeltez risible 
del de esas perras sarnosas y trasijadas que andan por los arrabales registrando 
los montones de basura. Para mayor estupefacción vestía también de seda y 
llevaba el negro pelo suelto y atado con un listón de aquel mismo color. Cuando 
levantó los ojos para verme —me había yo detenido frente al balconcillo con 
franca indiscreción, seguro de que se trataba de una persona loca-— fijó en mí una 
mirada sentimental, vaga y sin brillo, la mirada de una muerta que levantara 
lentamente los párpados para ver a su sepulturero. Así al menos lo pensé yo, 
lleno desde ese mismo instante de un extraño terror... Abrió los secos labios y 
yo, antes de que pronunciara una sola sílaba, me alejé, eché a correr casi, lleno 
de repugnancia al solo pensamiento de llegar a oír su voz (Toro, 1947: 130-131). 


En los días posteriores, Bernal pasa varias veces en carroza enfrente de la 
accesoria e invariablemente se enfrenta a la mirada de la mujer, quien a partir de 
ese momento parece no abandonarlo, ni siquiera en sueños. Para curarse de lo 
que cree una enfermedad, viaja a su pueblo; ahí, mientras duerme recibe la visita 
de ella, quien se despide: “Su voz era fuerte y ronca como la de un viejo 
borracho de aguardiente, y la sombra, que al fin se perdió, tan negra como la de 
una carbonera” (Toro, 1947: 132). 


Al día siguiente, de regreso en la Ciudad de México, Bernal va directamente a la 
accesoria resuelto a convencerse de que su temor es infundado; con la intención 
de “entablar relaciones y persuadirse de que ella es un ser de carne y hueso” 
(Toro, 1947 132). Ella lo reconoce y cae al suelo. Todo en la calle es confusión. 
Se aleja desconcertado por el vuelco tan extraño que han cobrado los sucesos. Al 
día siguiente, que coincide con el que Bernal está dando el testimonio que el 
lector tiene en sus manos, decide pasar nuevamente por la casa. No sólo se 
entera de que la modista llevaba tres meses muerta, sino de que los 
acontecimientos del día anterior no ocurrieron para los demás. 


Cuando Bernal finaliza su relato se despide de su otro amigo y le pide al 


narrador que lo acompañe hasta la estación de ferrocarril porque no desea 
permanecer en la ciudad. Tras decir adiós al febril Bernal, el narrador se mete en 
una cantina temeroso de regresar a su casa puesto que él también la había visto. 


Uno de los aspectos destacados de este fenómeno es su carácter visual. El color 
que ha escogido su autor es significativo, ya que tradicionalmente remite a la 
melancolía y a la muerte; dos aspectos que junto con el oficio de la enigmática 
mujer se vinculan estrechamente con el destino. Coincidencias tales como la 
visita en el sueño y el misterioso reconocimiento confirman que Bernal no sólo 
sufre de una obsesión, sino que se enfrenta a un hecho imposible de explicar por 
la vía racional, más aún cuando el narrador confirma la existencia de esa mujer. 


La relación con Poe ocurre en la dimensión psicológica de los hechos y en la 
disposición de las coincidencias; de ellas, la que más dudas suscita es el 
reconocimiento de Bernal por parte de la entidad. 


De un carácter aún más etéreo es el ser inquietante que se manifiesta en “Rayo 
de luna” de Bernardo Couto Castillo (1897), un ser lunar que irrumpe en la 
habitación del protagonista de forma material y tangible. El personaje, interno en 
un manicomio, narra el motivo de su encierro. De acuerdo con su testimonio, su 
mal se originó una noche de diciembre en la que, tras acostarse y no poder 
conciliar el sueño, la luz de la luna le reveló una extraña presencia. La forma 
nívea no sólo respiraba, sino también le devolvía la mirada con indiferencia. Al 
quedarse nuevamente a oscuras el narrador percibe cómo la aparición se levanta 
y se dirige a la ventana, para luego desaparecer. Él se incorpora abruptamente y 
hace acudir con un grito a toda la servidumbre. Manda recorrer la casa en busca 
de ella mientras observa detenidamente la ventana para corroborar la 
imposibilidad de entrada o salida de la habitación. Decide no regresar a ella. Su 
preocupación cobra sentido cuando al amanecer descubre que en el edredón ha 
quedado la prueba de que lo que vio no fue un sueño o alucinación: “el edredón 
rojo que conservaba las señales del cuerpo reclinado sobre él y que los rayos de 
la luna habían bañado” (Couto Castillo, 2014: 330). Tal constatación, como es de 
suponer, tiene como consecuencia su intranquilidad ante la posibilidad de que 
ella aparezca cuando la luna salga de nuevo. 


El texto presenta dos posibles interpretaciones, gracias a la elección de un 
narrador poco fiable, al que la locura le ha sido diagnosticada. La obra no oculta 
su principal influencia, en este caso visible en el paralelismo de algunas de sus 
líneas con las de “The Black Cat” o “The Tell-Tale Heart”. 


Aunque no se nos proporcionan datos suficientes sobre el personaje, Couto 
Castillo nos presenta la irrupción de la enfermedad mental como algo que 
emerge sin mayor motivo incluso en las élites. Este fenómeno es susceptible de 
poseer una explicación racional, ya que el lector posee algunos indicios que 
pueden servir para suponer la locura: la soledad, la noche y la fatiga mental que 
aqueja al personaje (Cruz, 2003: 168), aunque permanecen las pruebas de la 
presencia. 


Un tipo de manifestaciones de lo fantástico cotidiano más alejadas de la 
sistematización que tienen las apariciones espectrales o los seres que remiten a 
fuerzas desconocidas son los incidentes relacionados con la alteración de la 
personalidad. No ahondaré tanto en ellos pero mencionaré algunos ejemplos para 
dar cuenta de la variedad. “El gato”, de Carlos Toro, texto publicado por primera 
vez en El Lunes Literario de El Diario, inserto en El Diario. Periódico 
Independiente, 1 de abril de 1907 (p. 1) y, posteriormente, recogido en El Miedo 
(algunos cuentos) (1947). En él se presenta la tragedia que se desencadena una 
noche tormentosa y fría, cuando la tranquilidad de un hogar se ve interrumpido 
por los maullidos y rasguños en la puerta de una casa. La acogida del gato y su 
misterioso restablecimiento coincide con la caída en cama del niño, que cuya 
salud ya era de por sí frágil. La situación se torna aún más extraña cuando la 
recuperación del niño implique que su mirada pareciera ya no ser la misma. Lo 
que hace pensar a la madre que es en realidad el gato el que mira desde adentro 
de su hijo. 


Al igual que en el caso anterior un gato aparece inmiscuido en la narración de un 
crimen inspirado por Poe en “¿Homicida?” de Francisco Zárate Ruiz, en El 
Mundo, 4 de diciembre de 1898 (pp. 423-424). En este caso el protagonista 
confiesa al médico no entender por qué se considera un crimen matar a una gata 
para acabar con sus insoportables aullidos. El problema es que nadie tiene 
constancia de la existencia del animal y, en cambio, sí del cadáver de una mujer. 


Una narración en la que el doble se presenta en un mismo cuerpo es “Homo 
Duplex” de Ciro B. Ceballos (1903), en la que un párroco es víctima de la 
influencia de un desconocido. Este le solicita que le otorgue la absolución 
adelantada por un asesinato que cometerá esa misma noche. El cura se niega y el 
hombre se va, dejándolo con una ansiedad que no lo abandonará por el resto del 
día; se debate entre la idea de violar el secreto de confesión o ser cómplice de un 
crimen. Mientras intenta dormirse imagina los detalles del asesinato decide 
levantarse e ir a la casa de la víctima. Interpreta el silencio absoluto como una 


prueba de que el crimen ya ha sido consumado. Tras confirmar que se equivoca 
y que éste no ha ocurrido aún, el religioso asesina al anciano, el rico filántropo 
del pueblo. 


La infidencia del criminal lo exasperó hasta resolver la concatenación de todas 
sus inquietudes del día en un arrebato de despecho que lo aventó a la 
insensatez... 


Su piadosa solicitud se metamorfoseó de improviso en una cólera salvaje. 


Clavó en el pecho del durmiente el hierro que para castigar al bandido había 
blandido... 


¡Cuánta sangre! 
Se diría que el asesino había acuchillado un cuero repleto de vino rojo. 


¡Cuánta sangre! (Ceballos, 1903: 159-160). 


El cuento finaliza con la huida del vicario que tiene en la mente al hombre. 


Cuando huía por los oscuros potreros perseguido por los remordimientos vio por 
el fenómeno de la sugestión que lo había impulsado al delito a un hombre, alto, 
moreno, de magnífica musculatura, de dominante mirada que parecía un cíclope 
escapado de las fraguas de vulcano... (Ceballos, 1903: 162). 


La relación que el personaje establece con el desconocido se va haciendo cada 
vez más cercana hasta hacerse uno solo, tal y como le ocurre al protagonista de 
“William Wilson”. Si se atiende solamente a sus acciones y no a sus 
pensamientos, el suceso pareciera originado por una mente enferma más que por 
un brote psicótico fruto del ambiente enfermizo y opresivo. La irrupción en la 
habitación del anciano, su oscura motivación y su inesperada forma de actuar 


ante el viejo es muy semejante a la de “The Tell-Tale Heart”, eso sin olvidar la 
presencia del animal caro a Poe: “Sobando el lomo de un gato negro que 
apelotonado dormitaba se puso a meditar” (Ceballos, 1903: 158). Habría que 
añadir la posibilidad de que el personaje misterioso sea quien controle la 
voluntad del religioso en un caso de magnetismo. 


En el siguiente caso se trata del intercambio de identidades que ocurre en 
“¿Quién soy yo?” de Francisco Zárate Ruiz, publicado en El Mundo, 28 de 
agosto de 1898 (pp. 170-171). El problema se desencadena porque el 
protagonista abofetea a su primo a la salida del teatro y es retado a duelo. Esa 
madrugada se separa de sus amigos y de regreso a su casa sufre los efectos del 
delirio. Tras recibir un balazo en la cabeza, el protagonista despierta en el cuarto 
de un hotel sin herida alguna. Al regresar a su casa descubre su cuerpo dentro de 
un ataúd y a sí mismo en el cuerpo de su primo. 


Las dudas no sólo se extienden hacia su identidad sino también a su cordura. 


Además de descubrir que su cuerpo yace en la caja reconoce en el espejo a su 
asesino, de quien piensa vengarse. 


Zárate Ruiz presenta un caso de inversión de la personalidad de origen 
inexplicable. El trueque de la víctima por victimario. 


Lo fantástico esotérico 


En este apartado he ubicado un conjunto de cuentos que toman como base 
prácticas esotéricas tales como el espiritismo, la magia, la adivinación y la 
astrología; todas ellas provenientes de una tradición de carácter hermético, 
celosamente transmitida a unos cuantos elegidos. El uso de elementos 
pertenecientes a un sistema de creencias alternativo no constituye un 
impedimento para que en estas narraciones la respuesta ante lo sobrenatural sea 
el miedo y que la interacción de los fenómenos con la realidad deje de ser 
conflictiva. Precisamente este tipo de cuentos tienen un lugar central en la obra 
de Pedro Castera (Ciudad de México, 1846-1906), quien no sólo introdujo en la 
literatura mexicana el cuento de ambiente minero, sino también de influjo 
espírita (Schneider, 1986: 8). Es importante considerar que su creencia en el 
espiritismo es determinante en su obra; se trata de un rasgo que ha sido 
destacado al respecto de un texto como “Nubes”, “Un viaje celeste” o “Un 
suicida”, cuentos que adoptan un tono “místico o moralizante” (Treviño, 2010: 
189), en los que no se presenta la transgresión fantástica. La influencia del 
escritor estadunidense en la obra de Castera se manifiesta incluso en textos que 
no son precisamente fantásticos, como es el caso de las narraciones que 
componen Las minas y los mineros (1881), en las que se combinan la estructura 
del cuento de Poe con la denuncia social. Precisamente el segundo elemento de 
esta mezcla es fundamental para el mexicano, quien en el siguiente párrafo 
realiza algunas aclaraciones que permiten ilustrar su poética: 


¡Es glorioso!, lo repito, y si en algo cabe el orgullo es en trabajar, en luchar y en 
vencer así. Se siente uno enterrado en vida, se miran tinieblas y nunca se ve el 
cielo. ¡Ah!, sí, un cielo de rocas dispuesto siempre a aplastar a uno; se respiran 
miasmas, se escuchan blasfemias, maldiciones, sollozos de fatiga y se toca y se 
palpa la roca inerte y fría por todas partes y cuando falta ésta, es porque aparece 
el abismo, lo negro, la profundidad incalculable, es decir, el peligro pero bajo la 
forma de reptil, la muerte pero arrastrándose y por lo mismo despreciable, el 
hundimiento y nunca la ascensión. Y sin embargo, se bebe la sangre de la Tierra, 
se le arrancan sus entrañas, se le rasga su seno y el estampido de los barrenos es 


la salva de la victoria en que ha vencido al granito, al pórfido, al mármol, a todas 
las rocas bajo todas las formas, una sola fuerza... el hombre... es decir, la idea! 
(Castera, 2004: 241). 


Castera equipara su búsqueda estética con la labor de los mineros. En la idea de 
extraer algo preciado del abismo es posible reconocer su aire de familia con Poe. 
Esta poética del descenso está presente también en “El mundo invisible”, un 
cuento de su libro Impresiones y recuerdos en el que se encuentra la 
problematización necesaria para lo fantástico. Se trata de un texto que pareciera 
inspirarse en algunas líneas pertenecientes a “The Premature Burial” de Poe, en 
las que el narrador, tras presentar algunos casos de entierros prematuros, como 
una introducción a experiencia propia, relata un sueño: 


¡Levántate! Ven conmigo a la noche exterior y deja que te muestre las tumbas. 
¿No es éste un espectáculo de dolor? ¡Contempla! 


Miré, y la figura invisible que seguía aferrándome la muñeca hizo abrir las 
tumbas de toda la humanidad, y de cada una salían las débiles irradiaciones 
fosfóricas de la putrefacción, de modo que pude ver en sus más recónditos 
escondrijos, y el espectáculo de los cuerpos amortajados en su triste y solemne 
sueño con el gusano. Pero, ¡ay!, los verdaderos durmientes eran menos, entre 
muchos millones, que aquellos que no dormían, y había una débil lucha, y había 
un triste desasosiego general, y de las profundidades de los innúmeros pozos 
salía el melancólico frotar de las vestiduras de los enterrados. Y entre aquellos 
que parecían reposar tranquilos vi gran número que había cambiado, en mayor o 
menor grado, la rígida e incómoda posición en que habían sido originariamente 
sepultos. Y la voz me dijo de nuevo, mientras yo miraba: 


—-¿No es, acaso, ¡ah!, no es, acaso, un lastimoso espectáculo? 


Pero antes de que hallara palabras para replicarle, la figura dejó de aferrarme la 
muñeca, las luces fosforescentes se extinguieron y las tumbas se cerraron con 
súbita violencia, mientras de ellas brotaba un tumulto de gritos desesperados que 
repetían: “¿No es acaso, ¡oh Dios!, no es acaso un espectáculo lastimoso?” (Poe, 
1970. 203-204).? 


Precisamente, Castera hace que el lector se asome dentro de las tumbas para 
conocer el sufrimiento de quienes ya no están. Así, a la disertación acerca de los 
seres invisibles, los mundos microscópicos e infinitos que circundan nuestra 
existencia con que inicia el relato, el narrador presenta un recorrido de carácter 
lúgubre. Su paseo por un cementerio durante la noche de difuntos es 
interrumpido por una mano que, al tocarle hombro, corta abruptamente sus 
meditaciones. 


El encargado del cementerio, tras demostrarle que no es un ser venido de 
ultratumba, lo invita a dar un paseo. Aunque el narrador afirma no temer “nada 
de los vivos y mucho menos de los muertos” (Castera, 2004: 207), es víctima del 
miedo cuando el mármol de un sepulcro se torna transparente permitiendo ver en 
sus interiores. Observa a los sepultados tanto en su realidad física, putrefacta, 
como metafísica, clara, ondulante e incapaz de desprenderse del cuerpo. El autor 
aprovecha para moralizar al respecto de las consecuencias del materialismo. 


Al continuar su recorrido el narrador también percibe a los espíritus libres que 
brindan consuelo y esperanza a sus compañeros condenados, además de instarlos 
al arrepentimiento. El encargado toca la frente del narrador y el mundo invisible, 
que sus torpes sentidos le impedían contemplar, se le revela. El protagonista 
levanta la cara al cielo y cae de rodillas ya sin terror, el cual ha sido sustituido 
por la admiración y la fascinación ante la contemplación del infinito. La lluvia lo 
empapa y él, conmovido, derrama lágrimas. 


Al incorporarse descubre que todo parece haber sido producto de su 
imaginación. Confundido y asustado es llevado por el velador a la habitación en 
la que vive con su madre. Ahí le explica a la mujer que probablemente se trata 
de un hombre enfermo. Mientras le sigue contando, el protagonista contempla 
sobre la mesa un crucifijo al pie del cual hay una calavera que se comienza a 
mover. Asustado, toma conciencia de que ha vivido una realidad distinta a la que 
el encargado cuenta. La osamenta, que al parecer sólo él ve reír, deja de hacerlo. 


Pide que lo saquen inmediatamente. Una vez en la entrada del cementerio, corre 
despavorido. Al día siguiente, tras pasar una noche febril, escribe el texto que 
leemos y se cuestiona si existe en verdad la realidad que se le manifestó: 
“¿Existe en mi cerebro la locura o en el aire el mundo es invisible?” (Castera, 
2004: 218). 


Castera acude a varios elementos pertenecientes a la tradición espiritista tales 
como la realidad oculta, la “sustancia fluídica”, la reencarnación, la iniciación y 
las realidades paralelas, para integrarlos en una cadena de sucesos que tiene 
como resultado la confusión y el miedo del personaje. La historia mantiene una 
atmósfera macabra hasta el momento en el que el sepulturero toca la frente del 
narrador y el miedo se convierte en asombro; un efecto que responde a la 
explicación tranquilizadora, proveniente del espiritismo. Sin embargo, y por eso 
se incluye en este apartado, el miedo reaparece cuando el personaje se percata de 
que en realidad nada de lo que ha visto ha pasado, de que ha servido de Virgilio 
al enterrador y de que es el único testigo de la animación del cráneo. Este último 
fenómeno es muy semejante al que ocurre con los latidos del corazón en “The 
Tell-Tale Heart”. Así, pues, aunque en el texto se manifiestan las preocupaciones 
espiritistas y de carácter moral del autor mediante la aparición de mementos 
mori, la duda y el desasosiego persisten en el personaje. 


Emparentado con este cuento de Castera no sólo por su fuente espiritista, sino 
también por sentar sus bases en “The Premature Burial”, está “El dictado del 
muerto” de Rubén M. Campos, publicado en Revista Moderna, 1 de abril de 
1901 (pp. 101-108). En él, el autor escoge como testigo de una sesión espiritista 
a un narrador escéptico, cuya postura al respecto de este tipo de creencias es 
muy clara. La sesión es precedida por una médium que busca comunicarse con 
su amado, fallecido recientemente. Durante el trance, la mujer escribe sin parar 
hasta que es despertada. La lectura del manuscrito quebranta la serenidad del 
hipnotizador, quien finge leer saludos de parte del muerto y promete que hará 
pública la voluntad de éste al día siguiente. El narrador roba el escrito misterioso 
y lo presenta al lector sin externar su opinión. En esas páginas el difunto narra su 
angustiosa agonía tras verse sepultado en vida a causa de la catalepsia. 


No obstante la ausencia de una valoración por parte del narrador al respecto del 
texto de la médium, es posible observar su carácter transgresor en el gesto y el 
reparo de quien preside la sesión. 


Antes de continuar es importante advertir que el tema de la catalepsia no es 


fantástico por sí mismo, sino por la manera en la que se plantea y la trasgresión 
que supone. Así también ocurre en “Catalepsia” de Carlos Díaz Dufoo, 
publicado en la Revista Azul, 20 de mayo de 1894 (pp. 35-36), en El Mundo 
ilustrado, 17 de marzo de 1895 (p. 10), y, posteriormente, recogido en Cuentos 
nerviosos (1901). El lector conoce mediante la narración en primera persona los 
últimos momentos de un hombre que sufre catalepsia y es consciente de lo que 
pasa a su alrededor. En este caso, si bien el personaje no está muerto, el carácter 
fantástico de este cuento se encuentra en la perspectiva, ya que el escritor 
permite que conozcamos de primera mano los pensamientos del personaje dentro 
del ataúd. Esto le sirve a Díaz Dufoo para situar al lector en un espacio liminar y 
referirse al “paso al mundo de la sombra, el sentimiento amargo de la finitud, el 
desprendimiento del cuerpo que habitamos” (López Martín, 2006: 


XXX 


). Una diferencia profunda entre este texto y “El dictado del muerto”, es que aquí 
se ha eliminado al personaje mediador que es la víctima del miedo y sólo se ha 
dejado la voz del personaje imposible. 


Los dos cuentos anteriores junto con “Lo que dijo el mendigo” de Bernardo 
Couto Castillo (1897) permiten mostrar tres planteamientos distintos a partir del 
entierro prematuro, aunque es importante señalar que no fueron los únicos, ya 
que “The Premature Burial” dio lugar a una serie de textos, no todos 
pertenecientes a la tradición fantástica, pero sin duda interesantes, como es el 
caso de “Un suicida” de Pedro Castera (1872), que justifica el fenómeno en sus 
la creencias espiritistas; “Catalepsia” de Laura Méndez de Cuenca (1890), en el 
que se trata de una pesadilla o de “En el litoral pacífico” de Alberto Leduc 
(1898), donde no se presenta como un elemento central, sino para mostrar el 
destino de un personaje; así como en “El pelele” (1903) de Francisco Zárate 
Ruiz, quien nos pone en el interior de la mente de un muñeco, un personaje 
inmóvil semejante a un cataléptico. 


También provenientes del espiritismo son las creencias como la reencarnación, la 
trasmigración de las almas y la metempsicosis tres diferentes caras de un mismo 
fenómeno que inspiró “El matrimonio desigual” de Vicente Riva Palacio 
(Ciudad de México, 1832-1896), cuento perteneciente a Cuentos del General 
(1896). El narrador relata una anécdota que le ocurrió en una posada ubicada en 
Covadonga, en donde conoció una pareja singular, Leopoldo Schloesing de 35 
años, y su esposa de 55, quien en todo momento lo llama Guillermo. Ahí, por 


boca de Leopoldo-Guillermo conoce, con otras varias personas, la explicación de 
tan singular trato. De acuerdo con su interlocutor, en realidad es ocho años 
mayor que ella, pero después de morir en un naufragio y reencamar, se 
reencontró con ella. La dama no le creyó al principio, pero su escepticismo fue 
vencido cuando él le mostró que sabía cosas que sólo Leopoldo podía conocer. 


Una vez acabado el relato la reunión se disuelve y los asistentes se van a dormir. 
El narrador es incapaz de conciliar el sueño y, a la mañana siguiente, también le 
es imposible obtener respuesta a sus dudas porque la pareja se ha ido. 


Aunque es posible tener la impresión de que no se trata de una historia 
particularmente inquietante, la explicación resulta bastante subversiva; 
disparatada para quien desea ver en ella la forzada justificación de ese 
“matrimonio desigual”, deja en el aire la pregunta de si es la justificación de una 
relación edípica avant la lettre o si en verdad es resultado de la reencarnación. 


Indudablemente son notorias la economía de recursos, la búsqueda de un 
ambiente propicio para la fantasía, así como la búsqueda del efecto, rasgos que 
caracterizan la mayoría de los textos que conforman Cuentos del General, y que 
le dan un lugar destacado junto con Noche al raso de José María Roa Bárcena en 
la historia del cuento en México (Munguía Zatarain, 2001; Leal, 2010: 78). A las 
que se agrega la apelación a la cordura característica de algunas narraciones de 
Poe: “No es un secreto, ni quiero hacer un misterio de lo que voy a contar a 
ustedes. Creo firmemente que van a tomarme por un loco, y van a tener lástima 
de mi pobre Margarita; pero es una verdad” (Riva Palacio, 1997: 121). 


Una experiencia que involucra el fenómeno de la reencarnación es “Las Casas” 
de Amado Nervo, publicado en El Mundo (1898), y posteriormente en Almas 
que pasan (1906). En este caso el suceso tiene lugar en un espacio reconocible y 
durante un acto de carácter oficial en el Palacio de Minas, albergue de la 
Academia de la Historia, dedicado a la celebración de los 400 años de la llegada 
de Fray Bartolomé de las Casas a la Nueva España. La importancia del festejo es 
tal, que incluso asisten el presidente y sus ministros. El tribuno Solís inicia una 
pieza oratoria en honor del “Apóstol de las Indias”. Su ardiente intervención 
cobra cierto aire extraño cuando el orador comienza a “ver”, y su elocuencia 
parece tener su origen en percepciones tan precisas como si se tratara de un 
recuerdo y no de un ejercicio retórico. 


Los asistentes conmovidos tienen la impresión de que es el propio Bartolomé de 


las Casas quien se dirige a ellos. El orador se da cuenta de lo que pasa y tiene 
asombro por lo que le sucede y al mismo tiempo un extraño malestar: “se 
hubiera dicho que una parte de su persona se asombraba de la videncia de la otra, 
de lo que la otra, la que hablaba en aquel momento, sentía, veía y pensaba, 
experimentando no sé qué raro malestar ante el ser intruso que parecía venir del 
pasado a narrar su existencia a los humanos” (Nervo, 2000: 64). Una vez en su 
casa, Solís toma consciencia del fenómeno de reencarnación. 


Como vemos, estamos ante un fenómeno de carácter psicológico que se explica 
por dos vías, o Solís ha llegado a compenetrarse tanto con el personaje histórico 
que se ha puesto en su lugar, o en verdad es su reencarnación. El suceso, sólo 
constatado por el protagonista, adopta un carácter imposible cuando no sólo hace 
suyo el discurso, sino que también empieza a tener las percepciones de Las 
Casas. Nervo permite que el lector conozca lo que piensa el personaje, aquello 
que nadie más atestigua. Se ha visto la relación entre el protagonista de este 
cuento con “A Tale of the Ragged Mountains” de Poe; que se puede explicar en 
la semejanza del fenómeno que sufre Solís y Augustus Bedloe, quien revive una 
serie de acontecimientos ocurridos en la India; la misteriosa visión resulta más 
enigmática cuando confirma su parecido con el retrato de uno de los 
participantes que además se llama “Oldeb”. La adopción del discurso 
reivindicativo del cuento de Nervo constituye un reflejo anticipado de las 
preocupaciones que trajo la Revolución Mexicana. 


La ficción científica fantástica 


En este apartado incluyo aquellos cuentos fantásticos en los que los 
conocimientos científicos de la época tienen un papel fundamental al momento 
de dotar de verosimilitud a las transgresiones que la realidad sufre en ellas. Tal 
como sucede con el apartado dedicado al esoterismo, los fenómenos 
representados en este grupo de textos ocurren mediante la intervención de la 
ciencia y tienen una explicación aparentemente racional; aunque, como se verá a 
continuación, esto no quiere decir que sea tranquilizadora. En este caso estamos 
ante un antecedente de la ciencia ficción, un término que resultaría anacrónico 
emplear debido a que fue inventado por Hugo Gernsback en el siglo 


XX 


, en el que es posible ubicar un conjunto de textos que se caracterizan por tener 
un carácter proyectivo de carácter no sobrenatural (Diez y Moreno, 2014: 17) 
que no necesariamente ocurre en el futuro (Diez y Moreno, 2014: 14-15), y en el 
que es posible situar la ficción especulativa, la distopía, la ucronía, solo por 
mencionar algunos. 


Dos cuentos de Poe que tienen este componente son “The Unparalleled 
Adventure of One Hans Pfaall”, en el que la narración periodística y los 
conocimientos científicos de la época sirven para hacer plausible el viaje a la 
luna; y “A Descent into the Maelstróm” donde el protagonista escapa de ser 
devorado por el famoso remolino noruego gracias a la aplicación de los 
principios de Arquímedes. Paradigmático al respecto de este uso de la ciencia 
para la construcción de una obra de literatura fantástica es “The Facts in the Case 
of M. Valdemar”; ahí la mirada objetiva y una descripción fría de los hechos 
mezclados con el uso riguroso de la lógica hacen verosímil que la hipnosis 
ejercida en un ser humano a punto de morir permita mantenerlo suspendido al 
borde del abismo varios meses después de muerto. 


Nervo es uno de los autores que emplea los recursos del “triunfante discurso 
científico” (Chaves, 2013: 134) y por medio de la argumentación hace 
verosímiles los fenómenos que presenta. Precisamente su empleo del discurso 


científico como “sostén de lo misterioso” (Chaves, 2013: 140) lo convierte en 
uno de los escritores mexicanos más cercanos a Poe en este aspecto. 


Central a este respecto es “Amnesia”, narración en el que se presenta un 
fenómeno relacionado con “la disolución y la unidad del yo” (Chaves, 2013: 
135), desde una perspectiva bastante original. En la ciudad de Salamanca, el 
narrador conoce a Luisa, mujer que al cabo de un tiempo se convierte en su 
esposa. Una vez casados, ella se muestra inconstante, frívola, voluble y 
caprichosa. Producto de una hemorragia que pone en peligro su vida y su 
embarazo se le desencadena una anemia cerebral que le provoca amnesia. El 
médico que la atiende no cree en la posibilidad de la pronta recuperación de la 
paciente; compara el fenómeno con un nuevo nacimiento y habla al marido de la 
teoría de la palingenesia. Con esto en mente además de las teorías sobre la 
personalidad múltiple, el narrador reeduca a su esposa como si se tratara de otra 
persona; le cambia el nombre y la hace sensible, refinada. “Blanca” asume desde 
el principio que son novios, y muy enamorada se casa nuevamente con él. Su 
idilio se desarrolla en los mismos lugares que visitaron durante su primera luna 
de miel, hasta que en Venecia ella tiene una crisis. El malestar, consecuencia de 
la sensación de ya haber estado antes en ese lugar, le es explicado por su marido 
como resultado de un simple déja-vu. Ante el temor de que emerja la 
personalidad anterior, el narrador suspende el viaje y decide no volver a pisar los 
sitios de la luna de miel: “El miedo me sobrecogió de nuevo. ¿Quién iba a volver 
a la luz, Luisa o Blanca?” (Nervo, 2000, 53). Durante una caminata por el Paseo 
de Gracia en la ciudad de Barcelona, una nueva crisis es desencadenada por el 
encuentro con un amigo que no estaba enterado de la amnesia de su esposa. El 
marido apenas consigue solucionarlo, fingiendo que se trata de un error y 
huyendo del conocido, que queda extrañado por la reacción de la pareja. 


De vuelta del viaje, Luisa reconoce a su hija y también al protagonista. El 
médico acude de inmediato dado que la impresión recibida lleva a Luisa al borde 
de la muerte. En sus últimos momentos Blanca resurge en el cuerpo de Luisa. 


En esta versión del mito de Pigmalión elaborada por Nervo aparecen algunas 
constantes de su obra como el andrógino y el principio único, la búsqueda de la 
mujer ideal, del eterno femenino; estos últimos permeados por la misoginia de la 
época. El fenómeno narrado encuentra justificación en la combinación de los 
estudios de psicología, neurología y la reencarnación de los que Nervo cita 
múltiples autoridades tanto reales como ficticias. 


A lo largo del texto aparecen reminiscencias a Poe (Englekirk, 1934: 252), entre 
las que se pueden mencionar a “Eleonora”, “William Wilson”, cuyo apellido es 
compartido por Luisa (Chaves, 2000: 33); la idea de que el espíritu de la mujer 
amada habite el otro cuerpo remite a “Ligeia” y “Morella”: “Nunca Luisa ha 
asomado por las ingenuas ventanas de sus ojos” (Nervo, 2000, 60). En particular 
Nervo alude a “The Facts on the Case of M.Valdemar” cuento al que resulta 
cercano el fenómeno de “Amnesia”: 


Otro ejemplo de esta tendencia es “El aparato del doctor Tolimán” de Alejandro 
Cuevas (1911). El narrador es un primo del doctor Luciano Bernáldez, director 
del “Hospital para hombres dementes” de la Ciudad de México, quien nos relata 
su visita a San Hipólito. Ahí, es recibido por el doctor Tolimán, un hombre 
poseedor de una elocuencia y una inteligencia excepcionales, quien guía a ambos 
por el lugar refiriéndoles las particularidades de cada uno de los internos. Una 
vez acabado el recorrido, solos en el despacho, el doctor Bernáldez le muestra a 
su primo el archivo donde guarda documentos escritos por algunos de los 
pacientes, entre ellos el diario de Tolimán. Sorprendido e incrédulo por haber 
convivido con uno de los internos sin haberlo sospechado, el narrador se adentra 
en las páginas para descubrir la causa de la especulofobia que aqueja al doctor. 


Huérfano recogido por don Cástulo R. del Moral, un viejo avaro y 
excesivamente religioso quien lo maltrata y tiraniza, el doctor Tolimán asienta en 
el diario un testimonio marcado por el desengaño, el escepticismo y la 
misantropía. Obligado a estudiar medicina, su éxito no es suficiente para que su 
tutor lo despoje de la beca que percibe y lo aparte de la única mujer a la que ha 
amado. Al tiempo que Tolimán comienza a ejercer su profesión realiza 
experimentos de electromagnetismo y coagulación de la sangre. 


Tras padecer una enfermedad que acaba con su vida, don Cástulo es utilizado 
para probar la invención de Tolimán. Bajo la cabeza y la espina dorsal del 
cadáver coloca una lámina de cobre conectada a uno de los polos de una batería. 
Le abre el pecho y le introduce el aparato. La estimulación del sistema nervioso, 
la respiración artificial y la excitación de los músculos tiene como resultado que 
el muerto respire y abra los ojos, estremecido por el dolor. 


Al contemplar el sufrimiento de quien ha sido su verdugo, Tolimán aprovecha 
para ordenarle que le diga dónde escondió su fortuna. El cadáver no sólo le 
revela que su madre lo robó, sino también el oscuro secreto de su origen: Él es 
su padre. Tolimán pierde el sentido y al caer desconecta el aparato. A la mañana 


siguiente, sólo queda un rictus de sufrimiento en el cadáver. De regreso del 
entierro, Tolimán continúa oyendo los gritos del anciano. A partir de ahí la 
realidad se le trastoca, ve en el espejo a su padre en todo momento. 


La reanimación de un cadáver remite al Frankenstein de Mary Shelley (1818), 
aunque en este cuento los papeles se han invertido, el científico no se presenta 
como padre ni el monstruo como hijo. Victor Frankenstein da vida a un ser 
creado con partes humanas, a diferencia de Tolimán, que reanima a un muerto; 
un aspecto que junto con la conversación que sostiene con el cadáver se 
encuentra más cercanos a “The Facts in the Case of M. Valdemar” y “Some 
Words with a Mummy” de Poe. Del mismo modo, para hacer más verosímil la 
reanimación del cadáver, Cuevas describe el aparato del doctor Tolimán en 
términos lo suficientemente convincentes pero vagos, para que sea posible 
imaginarlo. 


Diversos elementos góticos aparecen en esta historia, entre los que se encuentran 
el ambiente opresivo, aislado, lóbrego y la presencia del tirano aquejado por un 
oscuro secreto; sin embargo, la oscuridad es más de carácter psicológico y se 
encuentra estrechamente ligada con la especulofobia que aqueja a Tolimán. 


La trama gótica no ocurre en un lugar exótico, sino en la Ciudad de México, y 
tiene como protagonista a un estudiante de la Escuela Nacional Preparatoria y de 
la Escuela de Medicina, instituciones eminentemente positivistas. El autor 
explora el tema de la locura y posiciona al lector en la sutil frontera en la que son 
indiscernibles el loco y el cuerdo. 


En “El 18 de marzo”, Carlos Toro (1947) nos presenta el destino del mundo tras 
el paso del cometa Halley, fenómeno ocurrido en 1896. Esta ucronía post- 
apocalíptica se presenta con la forma de un diario que contiene la narración de 
los sucesos acontecidos tres días antes de que acabe la civilización y lo que 
ocurre después a los sobrevivientes. De acuerdo con las últimas anotaciones, el 
protagonista, quien ha logrado predecir las consecuencias del fenómeno, prepara, 
sin decirle nada a la mujer de la que está enamorado, una cámara en la que 
planea encerrarse con ella para salvarse de la catástrofe. 


Por medio de engaños logra convencerla de pasar la noche del suceso con él. 
Cuando despiertan y salen del “camarote” en el exterior los aguarda la 
desolación. 


Ante tan impresionante hecho, ella corre enloquecida y muere en los brazos de 
él. Solo, en el completo abandono, el narrador vaga hasta llegar a un barrio en la 
que hay menos cadáveres. Desesperado, antes de tomar el revólver, escribe el 
diario que leemos. 


Toro nos presenta una interesante visión del apocalipsis que tiene por escenario 
la Ciudad de México, donde se mencionan lugares tan representativos como 
Chapultepec y Mercaderes. Lo que en un principio parece un mundo utópico 
para el personaje, se convierte muy pronto en una pesadilla, sobre todo tras la 
muerte de ella, dejándolo sucumbir ante su miedo a la soledad. 


La descripción de su método de salvación aporta los datos suficientes para 
hacerse una idea de su aspecto y presenta semejanzas al tipo de descripción de la 
invención de Hans Pfall: 


Después de la prueba del vacío, he hecho la contraria. En el cuarto que contiene 
la cámara he encendido dos braseros, tras de cerrarlo herméticamente, y luego 
me he introducido en aquélla inyectando el oxígeno con la bomba. También esta 
prueba ha salido perfecta. ¡Ya nada podrá detenerme! (Toro, 1947: 122). 


Este “MS. Found in a Bottle” presenta cierta semejanza en el planteamiento de la 
destrucción del mundo provocada por un cometa con “The Conversation of Eiros 
and Charmion” de Poe. También hay que señalar que la sangre fría con la que el 
personaje construye su capsula de salvación y el cálculo con el que engaña a la 
mujer recuerda al protagonista del “The Cask of Amontillado”. 


En los límites de lo fantástico 


A continuación me referiré una serie de textos en los que se mezclan la 
asimilación de Poe y al mismo tiempo la eclosión de nuevas tendencias con 
respecto a lo fantástico que verán su desarrollo en el siglo 
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. Debo aclarar que no ahondaré en ellas, y simplemente escogeré algunos 
ejemplos que me permitan mostrar sus rasgos representativos y en qué medida se 
relacionan con el autor estudiado. 


El primer fenómeno que aparece es la combinación del humor y lo fantástico. 
Aunque en la literatura mexicana del periodo estudiado el grado de distorsión de 
la realidad no llega a los extremos de lo grotesco, es posible encontrar cuentos 
fantásticos de tono humorístico que, si bien no desatan la carcajada, sí logran 
que el lector esboce una sonrisa; desde luego se trata de una “que muere en los 
labios cuando comprendemos el desazonante sentido” (Roas, 2014: 25). Aunque 
pareciera que el distanciamiento con respecto a los hechos narrados pudiera 
ocasionar “la desaparición de la necesaria identificación que se establece en todo 
relato fantástico entre el lector y el personaje” (Roas, 2014: 17), en los cuentos 
de esta sección no ocurre. Si bien se establece una doble relación de 
distanciamiento e ironía con respecto a la realidad, esto da como resultado que el 
carácter arbitrario de nuestra percepción de lo real se haga más evidente; así “el 
humor funciona como una caja de resonancia para lo fantástico” (Alarcón, 2013: 
85). Estos cuentos fantásticos 


no están construidos para provocar la carcajada, lo que supondría la anulación 
del efecto inquietante en beneficio de lo cómico. Lo que los autores hacen es 
combinar lo fantástico con la ironía y la parodia para potenciar el efecto 
distorsionador de sus relatos, sin que por ello, los fenómenos narrados pierdan su 
condición de imposibles (Roas, 2014: 22). 


Esta mezcla está presente en la mayor parte de la obra de carácter fantástico de 
Amado Nervo. Sin duda un ejemplo paradigmático en este sentido es El donador 
de almas (1904). Pese a que su extensión, de acuerdo con José Ricardo Chaves, 
que lo hace más cercano a la nouvelle (Nervo, 2000: 120), algunos comentarios 
generales pueden dar una idea de la relación entre lo fantástico y el humor en su 
obra. En este caso es una historia que se desarrolla en 1886 y que recurre a temas 
relacionados con el espiritismo, pero que a diferencia de Pedro Castera, pretende 
divertir antes que adoctrinar: un hombre recibe como regalo de un amigo 
aficionado al espiritismo un alma de la que termina enamorándose y 
coexistiendo en el mismo cuerpo con problemas semejantes a los que tienen los 
matrimonios. La narración se encuentra despojada de la solemnidad que 
caracteriza los cuentos de los apartados anteriores, en su lugar se percibe una 
búsqueda lúdica, satírica, paródica y metaliteraria. 


Los rasgos descritos se encuentran en “La serpiente que se muerde la cola” 
publicado en El Imparcial, enero 1912, un cuento breve en el que un hombre 
aquejado por la angustiosa sensación de que ya ha vivido antes lo que le está 
ocurriendo acude al médico. El doctor, sin inmutarse, le brinda dos explicaciones 
al respecto. La primera, de carácter biológico, constituye un fenómeno de la 
percepción; la segunda, filosófica, hunde sus raíces en el mito del eterno retorno. 
Las respuestas del médico parecen tranquilizar al paciente, sin embargo, la 
manera en la que lo despide resulta inquietante, pues podría confirmar que su 
preocupación es fundada: “Pero —exclamó el doctor— basta por hoy de filosofías. 
Necesita usted alimentarse bien y a sus horas. Son ya las ocho. Vaya a tomarse 
los mismos huevos pasados por agua y la misma leche que se ha bebido usted en 
tantas otras existencias idénticas” (Nervo, 2000: 67). 


La ironía le sirve a Nervo para arremeter contra la rutina y el mecanicismo con el 
que es vista la existencia en la sociedad porfiriana. Este tono es remarcado por la 
intromisión del narrador: “El doctor se acarició la barba (que usaba en forma de 
abanico). Esto de acariciarse la barba es un lugar muy común que viene muy 
bien en las narraciones... Se acarició la barba y empezó así” (Nervo, 2000: 65). 


Como se ha señalado es imposible determinar si la despedida del doctor es en 
sentido literal o figurado, pero sí que puede llegar a ser tan inquietante para el 
lector como para el personaje. Para dar mayor verosimilitud a las afirmaciones 
del médico, Nervo recurre a un conjunto de autoridades que en su época 
abordaron este fenómeno, lo que torna más abrumadora la idea del eterno 


retorno, un concepto persistente en su narrativa (Morales, 2008: 
XXIX 


). La concisión y la argumentación próxima al uso del rigor lógico de Poe, 
presentes en los cuentos del apartado anterior, se conjuga con preocupaciones 
metafísicas. 


Otro cuento paradigmático del manejo del humor y lo fantástico es “La estatua 
del condenado” de José Ferrel y Félix (Hermosillo, Sonora, 1865-1954), incluido 
en la antología Cuentos mexicanos (Edición de El Nacional. Tip. de El 
Universal, 1898). Se trata de una narración cuyo título podría despertar la idea 
de su carácter macabro, pero en realidad presenta el tema del alma en pena desde 
una perspectiva humorística. 


La anécdota inicia con un neumático reventado que lleva a un grupo de amigos a 
quedar varado frente a un cementerio. El encargado del lugar manda a su hijo 
por un coche a la ciudad. Cuando la noche llega, mientras espera, el grupo 
escucha el relato que el camposantero les comparte acerca de uno de los 
sepulcros, el de “El condenado”, en el que yace un viejo avaro que maltrataba a 
su esposa. Ellos, con escepticismo, le preguntan en qué basa la afirmación de la 
condición postmortem de este personaje. Él, quien afirma no estar interesado en 
contar quien era en vida sino sus aventuras ya muerto. Les refiere que una noche, 
durante su ronda, escuchó extraños ruido y que, para su espanto, la estatua cobró 
vida y se encaminó con pasos lentos y pesados hacia su escondite. 


Al día siguiente, sobreponiéndose al susto y resuelto a todo, el narrador volvió a 
ocultarse. Al percibir el movimiento de la estatua, le dio un tiro que la hizo 
regresar del susto a su lugar por varios días. A partir de entonces el sepulturero 
comenzó a notar que la efigie descendía de su sitio para enterrar sus ropas de 
muerto y ponerse otras con la finalidad de abandonar el panteón para irse de 
juerga: “Así se iba de parranda por todas partes... Tenía necesidad de gastar el 
dinero que se había robado, para poder descansar en la eternidad, ¡pero era 
tanto!.... tantísimo, que se necesitaban ¡no sé cuántos siglos para gastarlo!... Él se 
apuró mucho, pero no podía... ¡Ese era su castigo!...” (p. 245). 


Sus francachelas carecían de privacidad ya que incluso a oídos del encargado 
había llegado la noticia de que el condenado no se la pasa mal y que en una 
ocasión había matado a un agente de la ley. Ante la pregunta de si el curioso 


fenómeno siguió ocurriendo les explica que dejó de suceder porque el viejo 
obtuvo su castigo: 


La última vez que salió, vino más tarde que de costumbre, lo vi encaramarse con 
mucho trabajo en su columna.... lo vi muy bien porque era de día casi... Cuando 
estuvo arriba comenzó a tambalearse... a tambalearse hasta que cayó al suelo y 
se rompió las dos piernas... Y allí se ha quedado arrimado al sepulcro... Ya no 
se mueve para nada.... ¿quieren ustedes ir a verlo?.... Seguramente que aquel día 
se emborrachó muy fuerte... (p. 246). 


Como vemos, en una narración en la que el humor está presente, aunque hay 
algunos rasgos oscuros, el humor sirve para potenciar la pregunta del último 
párrafo, que hace que lo narrado cobre seriedad. Bien pudo tratarse de una 
historia inventada, pero la estatua con las piernas rotas está ahí. Ferrel y Félix 
logra crear una atmósfera propicia al encuentro con lo desconocido y al mismo 
tiempo la desacralización del fantasma, que sigue cometiendo los mismos 
errores mundanos aún después de muerto. La frase que puede resumir el tono de 
la narración es “Todavía le tenía yo recelito... Después le perdí todo el miedo...” 
(p. 245). 


Otro fenómeno que ocurre en el cuento fantástico es la presentación de 
atmósferas de irrealidad procedentes del sueño, la alucinación y el delirio. Esta 
característica permite ubicarlos en el cruce con la influencia de Hoffmann, pese a 
que su concisión y estructura es más cercana a Poe. 


Un texto ubicado en la frontera entre el sueño y la vigilia es “Mencía (Un 
sueño)”. Aunque titulado como “Un sueño”, está fechado en 1906 y fue 
publicado por la Novela Semanal en 1907; posteriormente apareció con el título 
completo y una introducción (La Novela Corta, Madrid, 1917)*, En esta obra 
Amado Nervo nos presenta el despertar de un monarca en un tiempo que no es el 
suyo; pero, en vez de su ayuda de cámara se encuentra con Mencía, una hermosa 
joven que lo llama Lope. Ella lo saca de la confusión y le asegura que se ha 
tratado de un sueño. El día en Toledo durante el reinado de Felipe II trascurre 
con aparente normalidad, aunque en diversos momentos persiste en el personaje, 
quien se asume platero, la sensación de pertenecer a otro tiempo. Su desasosiego 


reaparece cuando al anochecer, ella le confiesa su preocupación de que él se 
duerma, inquietud que él comparte. 


El protagonista despierta confundido; ya no como Lope sino como rey llama a la 
princesa y le cuenta el terrible pesar que lo aqueja, “echole al cuello los brazos, y 
olvidando todo protocolo y aquel dominio y señorío de sí mismo, que siempre la 
había caracterizado, púsose a llorar silenciosamente” (Nervo, 2000: 226). 


El cuento Nervo contrapone dos realidades, una de “ambiente histórico” ubicada 
en un día de 1580 y que presenta algunas muestras de costumbrismo (Nervo, 
2000: 197); la otra concerniente a un suceso ocurrido en alguna de las casas 
Reales europeas de principio del siglo 
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. Ambos contextos se unen por medio del sueño que constituye un umbral. Al 
igual que en “La morte amoureuse” de T. Gautier el protagonista de Mencía 
sufre el desconcierto. 


La obra es una respuesta a la duda sobre qué es más real: el sueño o la realidad; 
el texto, ambiguo e inestable, ni siquiera permite que su personaje se establezca 
en esa realidad. Este aspecto le sirve a Nervo para contraponer dos tiempos 
históricos distintos, como ocurre con el testimonio de Allamistakeo, el cuerpo 
reanimado de “Some Words with a Mummy”. 


En este grupo también es posible considerar el carácter onírico y metaliterario de 
“Rip-Rip El aparecido” de Manuel Gutiérrez Nájera, publicado en El Universal, 
11 de mayo de 1890 (p. 2), El Partido Liberal, 2 de julio de 1893 (p. 1), El Siglo 
xix, 7 de septiembre de 1893 (p. 1) y Revista Azul, 30 de septiembre de 1894 
(pp. 347-349). Ubicado desde la primera línea fuera de la realidad, el texto se 
presenta como un ejercicio imaginativo “en clave subjetiva” (Martínez, 2006: 
37), carente por completo de pretensiones miméticas; aspecto que no es un 
impedimento para que la situación planteada carezca de carácter ominoso. 


Como lo explica el propio autor, su intención es trabajar desde la ficción, adoptar 
un personaje de la literatura norteamericana, en este caso Rip Van Winkle de 
Washington Irving (1819) y hacerlo suyo, no sin antes demostrar que tal 
pertenencia es relativa ya que en realidad tiene un origen alemán. En este cuento 
de carácter híbrido, mezcla de ensayo, prosa poética, crónica y cuento, realiza 
algunas modificaciones al texto de Irving, historia en la que el personaje se 


queda dormido y despierta años después, cuando su presencia ya es anacrónica. 
Gutiérrez Nájera cambia el contexto holandés protestante por católico y latino, 
aunque no se señala que sea precisamente mexicano, y el final que separa 
definitivamente su narración de la de Irving. Precisamente debido a que el 
narrador ha predispuesto al lector a que tenga en mente la historia del autor de 
Tales of the Alhambra, el impacto es mayor y el sentido distinto al descubrir que 
el sueño sólo fue metafórico, y que en realidad el personaje se levantó de la 
tumba. 


Si bien el nombre del personaje remite al personaje de Washington Irving, 
también se trata de la abreviatura de la inscripción Requiescat in Pace. Así 
mismo, la caracterización del personaje sirve para mantener la ambigiúedad entre 
el aspecto de un hombre viejo y cansado, un limosnero, o el de un cadáver. 
Resulta significativa la ausencia de espejos. 


La irrealidad, elemento fundamental en el texto de Gutiérrez Nájera, ha servido 
para ligarlo con autores como Kafka o Borges (Durán, 1970: 74-75; Fraser, 
1992: 120). En este sentido es importante observar que el propio personaje se 
cree inmerso en un ambiente de pesadilla: “¿Se había muerto?, ¿estaría loco? 
¡Pero él sentía que estaba vivo! Escuchaba... veía... cómo se oye y se ve en las 
pesadillas” (Gutiérrez Nájera, 2001: 543). 


Además de demostrar su maestría como narrador, este texto establece un diálogo 
con “Ultratumba” de Castera, en el que el espíritu refiere lo que ha sido de las 
personas que ha dejado al morir y también con “Lo que dijo el mendigo” de 
Couto Castillo, zombie mexicano. 


El tercer fenómeno que es posible encontrar es la normalización de lo fantástico, 
proceso en el que podrían verse los antecedentes del realismo mágico. Así ocurre 
con “La cabeza del muñeco” de Francisco Zárate Ruiz, publicado originalmente 
por José Mancisidor en Cuentos mexicanos del siglo XIX (Editorial Nueva 
España, 1946). En este cuento, además de burlarse de las apariencias, el autor 
relativiza el papel del ser humano y reduce su universo al de un juguete para 
mostrar un suceso imposible en la realidad humana (Cfr. Mondragón, 2017). Un 
muñeco traído de la mercería “no puede dormir con su pesado sueño de plomo” 
(Zárate Ruiz, 2003: 209) porque su cabeza, a diferencia de los demás de su 
especie de la misma tienda, todo el tiempo está en movimiento. Desea 
vehementemente que su malcriado y destructor dueño la arranque para terminar 
con su sufrimiento, pero esto no ocurre debido a que se trata del juguete que más 


lo divierte. Un día, es aquejado por el doloroso e insoportable balanceo. A la 
mañana siguiente, la familia encuentra la cabeza a los pies del muñeco, que tiene 
las manos levantadas. 


Dos casos en los que se presenta una normalización parcial de los fenómenos 
son “Un hombre práctico” y “Los jugadores de ajedrez” (1922) de Manuel 
Romero de Terreros. En el primero se narra un fenómeno ocurrido a plena luz 
del día. Las actividades del padre ministro de la Casa de Novicios de la 
Compañía de Jesús en Espadal son interrumpidas por la llegada de un 
desconocido. El hombre, “un individuo, cuya descripción es ocioso hacer, pues 
era como miles otros: de cuarenta años, poco más o menos, sano al parecer, y 
pobre, puesto que el dinero, según reza el refrán, no puede estar disimulado” (p. 
20), llega a implorar trabajo al sacerdote, ya que, asegura no tener qué comer 
desde que parara la fábrica. Después de que el padre le reprocha la actitud que 
han tomado los obreros al organizar huelgas se muestra benévolo ante el regreso 
a la madre Iglesia de un arrepentido hijo pródigo. 


Aunque no tiene ocupación para él, el padre, “hombre práctico”, lo envía al 
Colegio en Carrión de la Vega con una carta de presentación. Al recibir la 
misiva, el rector se sorprende y cree que el remitente se ha vuelto loco; manda 
llamar al Padre Procurador y al Primer Prefecto, quienes, ante la extravagante 
petición de “dar cristiana sepultura al portador de la presente” (p. 24), creen que 
se trata de una broma. Su asombro es mayor al encontrarse que el hombre “yacía 
en el suelo, boca arriba, con los ojos muy abiertos. Dos hilos de sangre negra 
manchaban su labio superior, y tenía la mano izquierda crispada contra el pecho” 


(p. 24). 


Como vemos, el cuento bien puede responder a un momento en el que lo insólito 
se normaliza sólo hasta cierto punto, aunque la reacción final lo inclina hacia lo 
fantástico. Sin duda es determinante que esta experiencia le ocurra a los jesuitas 
y que los rasgos precisos del hombre se oculten con la finalidad de suscitar un 
efecto. No está exento de ironía que el “hombre práctico” realice 
burocráticamente la recomendación sin mostrar asombro. 


Un fenómeno de normalización parecido ocurre con “Los jugadores de ajedrez”, 
historia en la que también se presentan dos perspectivas, una normalizadora, y 
otra problemática. Para el heredero de una Hacienda, que sus ancestros jueguen 
en la capilla es algo que, si bien despierta su asombro, no logra asustarlo puesto 
que se trata de la confirmación de una creencia que le contaban de niño. Sin 


embargo, no es la misma percepción que tiene el administrador, que pierde el 
juicio al ser arrinconado por los objetos de plata que pretendía robar de la 
capilla. 


Como vemos, aunque estos textos se inclinan por lo fantástico, en ellos ya está 
presente un proceso de normalización. 


Otra tendencia que se comienza a ver en los textos responde al replanteamiento y 
la búsqueda de la identidad mexicana que trajo consigo la Revolución. De este 
impulso procede “El papagayo de Huichilobos” de Romero de Terreros (1922) 
que presenta una irrupción del mundo prehispánico. El narrador del cuento de 
Romero de Terreros es bibliotecario y archivista del duque de Ayamonte, cuyo 
trabajo consiste a veces en localizar documentos fuera de Madrid para su patrón. 
En un viaje a Alcalá del Río, desde el balcón de la casa en que se hospeda puede 
contemplar el muro de la catedral y dominar la ciudad. Al amanecer nota en él 
una “flor maravillosa” que no había visto (p. 103). Al acercarse descubre que se 
trata de un extraño pájaro que da la impresión de ser “una joya inmensa, 
esmaltada con los colores más vivos que puedan imaginarse: verde, azul, rojo, 
amarillo...” (p. 104). Su intento de capturar el ave lo lleva a golpearla en el ala 
izquierda. La ve caer pero no la encuentra en ningún lado. 


Su búsqueda de los documentos lo conduce a la catedral, donde se encuentra con 
un antiguo condiscípulo que se ha convertido en el sacristán mayor. El padre 
Montero le enseña las maravillas que alberga el lugar, entre ellas la que despierta 
su asombro es un pájaro idéntico al que lo había visitado por la mañana. El 
canónico le explica que se trata de un adorno perteneciente al altar de 
Huichilobos que se encontraba en el Templo Mayor de la capital mexica, el cual 
fue traído a Carlos V y que el monarca regaló a la Iglesia. La inquietud del 
narrador aumenta cuando, al abrir la vitrina para contemplarlo, descubre que el 
ave está deteriorada del ala izquierda como si hubiera sido golpeada por un 
martillo. La noticia llega al arzobispo, quien manda guardar la joya en una caja 
fuerte y ordena que sean suspendidas las visitas al tesoro. Esa noche el narrador 
es atacado por la fiebre y sufre de pesadillas. La tarde siguiente el padre Montero 
lo visita y le confiesa que, a la llegada del famoso joyero encargado de 
restaurarla, encontraron que el ave había desaparecido inexplicablemente de la 
caja. De pronto algo llama la atención de ambos en el balcón: el pájaro. El padre 
intenta Capturarla pero sólo se queda con algunas esmeraldas y rubíes en las 
manos, mientras ambos contemplan al ave emprender el vuelo. 


Como vemos, no se trata de un error de percepción ya que efectivamente el ave 
cobra vida y deja un testimonio material. Es importante destacar su carácter 
simbólico: “Huichilobos” es el nombre con el que aparece en las crónicas de la 
Conquista el dios mexica “Huitzilopochtli”, dios de la guerra, cuya importancia 
es capital para la historia de México. De acuerdo con el mito, fue la deidad que 
condujo a los mexicas al lago donde encontrarían un águila posada sobre un 
nopal devorando una serpiente, lugar de asentamiento de la ciudad de 
Tenochtitlán, sobre la que, tras la conquista, se construyó la Ciudad de México. 
En el cuento se plantea la idea de que el sustrato cultural indígena permanece 
latente y a punto de despertar. 


Otro cuento que podríamos ubicar en esta tendencia es “El nahual” (1903) de 
Manuel José Othón (San Luis Potosí, 1858-1906), un cuento que, si bien habla 
de la magia y la brujería, no pertenece al cuerpo de prácticas esotéricas debido a 
su raíz popular. En su planteamiento está implícita también la idea de que el 
sustrato marginal irrumpa en el México moderno, capitalista y racional. Su título 
se refiere a la creencia popular en la existencia de personas que tienen la 
capacidad de adoptar forma animal. Aunque en este caso se trata de un coyote, 
es importante señalar que se trata del único avatar que aparece en la narración. 
Así pues, durante una partida de caza el narrador se suma a la persecución del 
canino depredador. Cuando cree haberle dado alcance se sorprende al encontrar 
en su lugar a un anciano. Aunque el personaje niega haber visto al animal, el 
narrador descubre que bajo su sombrero esconde la gallina que el coyote llevaba 
en el hocico. 


Al ser descubierto, el viejo suplica compasión. El narrador lo deja pero le ordena 
que no se mueva de ese lugar. Cuando regresa acompañado por un joven, el guía 
y el rabadán, el hombre ha desaparecido y sólo encuentran huellas. El temor 
invade a los testigos, quienes aseguran que pertenecen al “nahual”, aunque el 
narrador está convencido de que sólo se trata de un ladrón embustero que se 
aprovecha de la ignorancia de la gente. 


La búsqueda es infructuosa. Un año después, un grupo de leñadores guiados por 
los aullidos de un canino descubren la cueva en la que encuentra el cadáver del 
viejo y “junto a él, como si fuese un perro, al coyote echado y lamiéndole con 
tan grandes muestras de cariño y de dolor” (Othón, 1997: 201). Deciden 
enterrarlo. 


Sin duda existe una relación estrecha entre el coyote y el viejo que podrá ser 


interpretada como la del amo y su mascota o la de un ser con doble identidad. 
Tanto la extraña desaparición del canino ante los ojos del narrador como el 
fúnebre evento presidido por el animal dejan abiertas las puertas a una 
interpretación sobrenatural. 


A las tendencias señaladas se agrega la influencia de ciertas corrientes 
vanguardistas que dieron lugar a un cuento de carácter metafísico que tiene 
como antecedente “La serpiente que se muerde la cola” de Amado Nervo y cuyo 
principal representante es “La cena” de Alfonso Reyes (Monterrey, Nuevo León, 
1889-1959), escrito en 1912 y posteriormente publicado en El plano oblicuo 
(Cuentos y diálogos) (Tipografía Europa, Madrid, 1920). Se trata de un cuento 
“parteaguas Capaz de cerrar el recorrido del primer siglo de fantástico en 
México” (Morales, 2008: 


XXI 


), de estructura muy cercana a las concepciones de Poe en el que se introduce un 
tema que, si bien aparece en textos mexicanos como “El mundo invisible” de 
Castera o “La mujer azul” de Carlos Toro, no está presente en la obra del 
estadunidense: la relatividad del tiempo y la sobreposición de tiempos diferentes. 


En este caso Reyes nos presenta un narrador que ha recibido una invitación cuyo 
tono familiar despierta su curiosidad. La casa en cuestión, en realidad carece del 
halo misterio que esperaba. Durante la cena pese a beber y disfrutar de la 
conversación, el personaje es consciente del extraño trasfondo de la charla de sus 
anfitrionas, madre e hija, quienes constantemente posan su mirada detrás de él. 
Al terminar, en “un jardincillo breve y artificial, como el de un camposanto” 
(Reyes, 1984: 8), las dos se sumen en un diálogo sin sentido que al invitado le es 
difícil seguir y cree producto de los efectos del alcohol. Él se duerme mientras 
ellas hablan de la historia del capitán. Hasta que abruptamente la oscuridad es 
iluminada: los rostros de las mujeres flotan en el aire. 


Sus interlocutoras parecen ignorar su descubrimiento y se conducen con 
normalidad. Le cuentan que el capitán quedó ciego tras un accidente y que él 
será quien le hablará de París. Lo llevan a contemplar el retrato. En ese momento 
se reconoce, así como también la firma del cuadro, que corresponde a la que 
firmó su invitación. A ese descubrimiento le sigue un vertiginoso e inesperado 
final circular, en el que él corre por la calle: “Cuando alcancé, jadeante, la tabla 
familiar de mi puerta, nueve sonoras campanadas estremecían la noche. Sobre 


mi cabeza había hojas; en mi ojal, una florecilla modesta que yo no corté” 
(Reyes, 1984: 13). 


El aterrado personaje se vuelve consciente de su lugar en una trama sobre la cual 
no tiene control. Porque al parecer no hay casualidad, el Capitán es él mismo, 
“viviendo otro tiempo y otro espacio” (Ramírez Leyva, 1989: 60). La posibilidad 
de ser su doble, del mismo modo que ocurre con Bedloe y el retrato en el que se 
descubre, en “A Tale of the Ragged Mountains”, se acrecienta por el parecido de 
madre e hija, cosa que se ha sugerido a lo largo del cuento; además de que los 
sucesos se presentan con un carácter circular, como si fuera algo que ya pasó y 
que seguirá pasando, es decir ocurre la antes mencionada sobreposición de 
tiempos y espacios. 


Como ocurre en textos de carácter surrealista, el lector percibe el carácter 
siniestro de las situaciones en tanto que el personaje es víctima de extrañas 
vivencias que remiten al sueño, como la atmósfera que se va haciendo “densa y 
morbosa” (Ramírez Leyva, 1989: 56); la persistencia de un lenguaje equívoco 
(Ramírez Leyva, 1989: 53); la unión de elementos que no tienen relación entre 
sí; la aparente falta de causalidad y de certeza de las intenciones de los 
personajes, que se manejan con base en sobreentendidos. El lector no está ante 
un monstruo, sino ante lo inesperado e irracional; fenómeno estrechamente 
relacionado con un intento por no significar y presentar al lector imágenes que 
separadas no significan nada pero que unidas crean desconcierto e inquietud. 


La presencia de Poe en las letras mexicanas, como se ha visto a lo largo de este 
capítulo, responde a un fenómeno de asimilación más que de imitación, cuyo 
influjo se encuentra íntimamente ligado a las transformaciones que sufrió la 
narrativa corta; es decir, la puesta en práctica de una concepción moderna del 
cuento, así como de una noción de lo fantástico más cercana a la sensibilidad del 
estadunidense. Los narradores mexicanos, por medio de cuentos fantásticos de 
muy variados temas, estructuras y tratamientos, lograron acoplar esta herencia a 
las preferencias estéticas y las corrientes en boga en el México de las últimas 
décadas del siglo 


XIX 
y las primeras del 


XX 


Notas. 


1] Estos están incluidos en Poe (1984b). 


4] [Il réalise ce paradoxe de paraítre véridique et vraisemblable tout en racontant 
des histoires extravagantes, de donner a ses réveries un aspect, une allure 
scientifique, d'étre glacé, vaporeux, irréel et d'inspirer aux lecteurs une terreur 
qui n'a rien de vaporeux ni d”irréel]. 


voire de la mystification”]. 


6] De acuerdo con el propio autor, este cuento, al que considera leyenda, tiene su 
origen en las tertulias semanales que tenía en una casa de campo de la villa de 
San Pedro con Antonio Zaragoza, Mariano Coronado y Pablo Ochoa: “Todos 
ellos en aquel tiempo se habían dado a la lectura de Bécquer, a quien admiraban 
y seguían, y con tal motivo escribieron varios cuentos del género de los del 
ilustre sevillano. Zaragoza trazó por entonces sus preciosas novelitas La plegaria 
de la muerte y Dolores. Los otros individuos del grupo produjeron también 
algunas obritas de no escaso mérito y de muy hermosa forma y el autor de este 


tomito varias leyendas al estilo de las mencionadas” (López Portillo y Rojas, 
1952: 5). 


7] Aunque no adoptaré una postura psicoanalítica, que excede los objetivos de 
este trabajo, debo señalar que el presente recorrido concuerda con el esquema 
con el que Bellemin-Noél presenta el material fantasmático. El teórico emplea el 
término fantasmática para referirse al “conjunto organizado (unificado y 
estructurado) de fantasmas que aparecen en un individuo, en un grupo o en un 
sistema de pensamiento dado” (Bellemin-Noél, 2001: 119). Su modelo teórico 
permite distinguir las cinco metamorfosis de la actividad psíquica por las que el 
fantasma pasa “cuando penetra en el campo de la consciencia” (Bellemin-Noél, 


2002: 52); es decir que parte de lo subjetivo para ir hacia la objetivización del 


material fantasmático. A esta concretización la denomina los fantasmas 
estetizados. 


8] La comparación está presente en el prólogo a Impresiones y recuerdos (Impr. 


del “Socialista”, 1882); ahí Adolfo Salinas Duclós establece una relación entre 
Castera y Poe: ““Ultratumba” es un cuento bellísimo en que a la machina del 
Querens y Lumen de Flamarión, reúne la vis cómica del autor de “Muérete o 
verás” y lo satura de su propio ingenio. El prólogo de este cuarto [cuento] se 
dijera escrito por Edgar Poe” (Castera, 1882: VI). Al leer esta narración es 
posible comprobar que, aunque inicia con una atmósfera misteriosa, ésta se va 
diluyendo hasta desaparecer, cuando el miedo suscitado por la invocación de un 
espíritu es sustituido por el asombro. 


9] [Get thee up! Come with me into the outer Night, and let me unfold to thee 
the graves. Is not this a spectacle of woe? —Behold!” 


I looked; and the unseen figure, which still grasped me by the wrist, had caused 
to be thrown open the graves of all mankind; and from each issued the faint 
phosphoric radiance of decay; so that 1 could see into the innermost recesses, 
and there view the shrouded bodies in their sad and solemn slumbers with the 


worm. But, alas! the real sleepers were fewer, by many millions, than those who 
slumbered not at all; and there was a feeble struggling; and there was a general 
sad unrest; and from out the depths of the countless pits there came a 
melancholy rustling from the garments of the buried. And of those who seemed 
tranquilly to repose, I saw that a vast number had changed, in a greater or less 
degree, the rigid and uneasy position in which they had originally been 
entombed. And the voice again said to me as 1 gazed: 


“Is it not-oh, is it not a pitiful sight?”—but, before I could find words to reply, 
the figure had ceased to grasp my wrist, the phosphoric lights expired, and the 
graves were closed with a sudden violence, while from out them arose a tumult 
of despairing cries, saying again—“Is it not-oh, God! is it not a very pitiful 
sight?] (Poe, 1984a: 675). 


10] El propio Chaves (2013: 132) señala que “El donador de almas”, “Mencía”, 
“Amnesia” y “El sexto sentido” aparecen como novelas cortas o cuentos largos. 
Salvo en este caso, en el que Nervo tiende al carácter episódico y a la digresión 
consideraré los otros textos dentro de este estudio; para ello me baso en lo que el 
propio Nervo afirma sobre sus narraciones en su ensayo “La brevedad”: “Una 
novela mía se lee siempre en media hora a la sumo” (Citado en González 
Guerrero, 1991: 27). 


Conclusiones 


Mediante el estudio realizado es posible observar que el fenómeno de la 
recepción e influencia de Poe es central para entender el desarrollo del cuento en 
México y, en especial, de su vertiente fantástica. Las particularidades de su 
arribo estuvieron claramente determinadas por las circunstancias políticas, 
económicas, sociales y culturales del país. Tras superar un periodo de incesantes 
conflictos bélicos tanto con las potencias extranjeras como entre los dos modelos 
de nación que se disputaban el poder al interior, México logró obtener las 
condiciones necesarias para incrementar las actividades de la industria editorial 
que, si bien no se había paralizado, había sido víctima de los embates políticos. 
Estas circunstancias propiciaron que, al retomarla escritura, los autores se 
encontraran con nuevos estímulos originados por la difusión de las corrientes 
estéticas y artísticas de la época. El triunfo político del modelo liberal en 1867 
posibilitó los procesos de secularización del Estado, así como la implementación 
de un modelo educativo que buscaba la modernidad anhelada. 


En este contexto comenzaron a aparecer en la prensa menciones al escritor 
estadunidense que fueron de la mano del proceso de traducción de sus obras. 
Este fenómeno constituye un valioso indicador de la formación de un público 
que, si bien no expresaba sus opiniones en su totalidad, poco a poco se fue 
familiarizando con las creaciones del bostoniano. La cercanía de los 
acontecimientos bélicos permite comprender la necesidad de que el principio 
ético se encontrara por encima del estético en las obras publicadas; es decir, dado 
que la literatura tenía una función edificante que no se ponía en duda (la 
construcción de ciudadanos modelo), debía apegarse a principios miméticos, 
resabios de una estética de corte neoclásico. 


Los cuentos de Poe, plenos de hiperestesiados, alcohólicos, asesinos y 
personajes grotescos, constituyeron un catálogo de actitudes antisociales 
enemigas de las aspiraciones de la nación, de Paz, Orden y Progreso porfirianos. 
Esto tuvo como consecuencia que la recepción de su obra tuviera un carácter 
selectivo. Sus creaciones se insertaron en una sociedad en la que se habían 
amalgamado las ideas de lo que debería ser la literatura mexicana, procedentes 
del nacionalismo con los postulados del Positivismo. Inmerso en este contexto, 
hacia las últimas décadas del siglo 


XIX 


, los modernistas propugnaron por una renovación de las formas artísticas. La 
supremacía del principio estético por encima del ético no fue bien vista por los 
adeptos a Comte y Spencer que la consideraban antipatriota, inmoral e 
inadecuada para la marcha del Progreso. Esto explica por qué algunos sectores 
de la crítica hicieron a un lado el análisis de la obra de Poe y se concentraron en 
ver en ella un reflejo de la vida del autor, sobre todo a partir de la visión parcial 
y tendenciosa difundida por Rufus Griswold, su primer biógrafo. Otro grupo de 
escritores, por el contrario, vio en esos “defectos”, al igual que Baudelaire, un 
estimulante del genio y una sensibilidad que compartían. Además de defender a 
su par, lo convirtieron en uno de los más dignos representantes del arte moderno, 
al mismo tiempo que lo mitificaron, erigiéndolo en un símbolo de su ideal 
literario bohemio. 


Aunque la mayor parte de dichas defensas críticas fueron enardecidas y bien 
intencionadas, la mayoría estaba apoyada en el personaje y no en la obra. No 
obstante, es posible discernir en esta contienda dos tendencias: una, conformada 
por autores que, aunque prácticamente se mantuvieron al margen de las 
discusiones, de alguna manera difundieron sus creaciones como lreneo Paz, 
Carlos Díaz Dufoo e Isabel Rocha de Andrés Ruiloba, bajo el pseudónimo de 
“Elizabeth”; y otra, más interesada en su obra desde una perspectiva textual 
encarnada en los miembros del Ateneo de la Juventud, principalmente 
representado por Ricardo Gómez Robelo, Alfonso Reyes y Julio Torri, aunque 
tiene notables antecedentes en los textos críticos de Amado Nervo, José Juan 
Tablada y Balbino Dávalos. La gradual transformación de estas ideas, el paso del 
descrédito y la mistificación a la canonización y normalización más allá de su 
institucionalización es indicador del cambio de horizonte que implicó la 
consideración de este autor como un clásico. 


Como puede suponerse, la estimulante presencia del autor tuvo consecuencias en 
el ámbito de la creación. Su obra también fecundó la imaginación de los 
escritores mexicanos, quienes se adueñaron tanto de los principios de 
composición que enunció, como de su concepción de lo fantástico para 
aplicarlos en sus obras. Al revisar detenidamente el corpus de literatura 
fantástica de la época, salta a la vista la diversidad de formas y estilos en los que 
este autor se hace presente, lo que demuestra que no hubo una única manera de 
entenderlo. Una evidencia aplastante que refuta la concepción de influencia 
como un fenómeno pasivo y estéril, sólo de copia. 


Su influencia forma parte de una etapa de transformación del cuento mexicano, 
cuyas diferentes tendencias son antecedentes destacados de las obras de Juan 
Rulfo, Juan José Arreola, Francisco Tario, José Emilio Pacheco, Carlos Fuentes, 
Elena Garro, entre otros. 


Como se ha comprobado a lo largo de estas páginas, en el caso particular de 
México no importó el aislamiento al que se sometieron Próspero y su Corte por 
escapar de la enfermedad, esas “tinieblas de la duda”, ya que Poe, al igual que la 
Muerte Roja, se fue colando hasta que de pronto ya había impregnado a todos 
los autores, incluso a los que rehuyeron su estética. 


Apéndice I 


Bibliohemerográfía de la recepción de E. A. Poe en México * 


Traducciones 


1868 


“Eleonora por Edgar Poe”, en El Semanario Ilustrado, 27 de noviembre de 1868, 
pp. 53-54, 


1869 


“El Cuervo”, en El Renacimiento, 1 de enero de 1869, pp. 158-160. Trad. de 
Ignacio Mariscal. 


1873 


“La pipa del amontillado”, en El Domingo, 12 de enero de 1873. Tr. de J.A. 
Pérez Bonalde. 


1874 


Historias Extraordinarias, en La Colonia Española, 1 de enero de 1874, p. 1. 
[Folletín]. 


Historias Extraordinarias del famoso escritor Edgardo Poe, traducidas al 
español por Adolfo Llanos. Un tomo en rústica. México: Imprenta de La Colonia 
Española de A. Llanos (Calle del Cinco de Mayo, bajos del Hotel Gillow), 
1894? [Edición del folletín aparecido en La Colonia Española]. 


“El gato negro” 


“El sistema del doctor Brea” 


“El diablo en el campanario” 


“La carta robada” 


“El barril de amontillado” 


“Ligeia” 


“El Lucero de Valdemar” [sic] 


“El grito de la consciencia” 


“De Europa a América” 


“La vida en el sepulcro”. 


“El pozo y el Péndulo”, en El Ateneo. Repertorio Ilustrado de Arte, Ciencia y 
Literatura (Nueva York), julio de 1874, pp. 18-26. 


“El Cuervo”, en El Siglo XIX [Sección: Variedades], 2 de octubre de 1874. 
[Forma parte del artículo titulado “El alcoholismo en la literatura. A propósito 
del poema “El Cuervo” de Edgardo Poe [Segunda Parte)”. Trad. José Ramón 
Ballesteros. 


1875 


¿Quién es el loco? Cuento escrito por Edgardo Poe, encajado en la escena de 
los bufos; adornada con música de José Rogel, representado por primera vez en 
Madrid, en el teatro de Bufos Madrileños (Variedades) el día 8 de abril de 1867. 
2” edición. México: Imprenta de La Colonia Española de A. Llanos (Calle del 
Cinco de Mayo, bajos del Hotel Gillow), 1875, 236 p.; 20 cm. 


“La pipa del amontillado”, en El Siglo XIX, 28 de septiembre de 1875, p. 2. 


1877 


Aventuras maravillosas; Viaje a la luna; Manuscrito encontrado en una botella; 
La mentira del globo; ¡En el Malestrom! [sic]; Morella. Ed. de La Epoca. 
México: Tip. de Santiago Sierra, 1877.* 


1878 


“Sombra”, en La Libertad, 21 de noviembre de 1878, p. 1. 


1879 


“Un cuento de Edgard Poe. Hop frog”, en La Libertad, 23 de febrero de 18709, p. 
La 


1880 


“Conversación de Eiros y Charmion”, en La Libertad, 18 de julio de 1879, pp. 1- 
2. 


“El Cuervo”, en El Nacional, núm. 27, 12 de septiembre de 1880. Trad. de 
Ignacio Mariscal.* 


1882 


“Morella”, en La Libertad, 30 de junio de 1882. 


Las mil y segunda noches: cuento oriental por Edgard Poe. México: Tip. de 1. 
Paz, 1882.* 


Ligeia. México: Tip. de l. Paz, 1882. 


1884 


“Caída de la casa Usher”, “Las mil y segunda noches” y “Liegia [sic]. Cuentos 
contenidos en el volumen descrito en “Novelas fantásticas en tres tomos” 
[Anuncio de los libros en venta de La Patria], en La Patria Ilustrada, 21 de enero 
de 1884. [Incluidos en el tomo 1 y 3]. 


1885 


“El Cuervo (Traducida con el ritmo de la original)”, en El Partido Liberal, 12 de 
julio de 1885, p. 1-3. Tr. de Felipe G. Cazeuneuve; incluye un ensayo de Enrique 
Nencioni, “El Cuervo de Poe”, y “The Raven” en inglés. 


1888 


“El gato negro. Confesiones de un asesino”, en La Defensa Católica [Secc. 
Cosas del día. Historia misteriosa], 19 de enero de 1888, p. 3. [Primera parte, la 
segunda al parecer nunca se publicó]. 


“El escarabajo de oro novela por Edgard Poé”, en La Patria Ilustrada, 30 de 


abril, 14 y 29 de mayo, 11 de junio de 1888, p. 9. 


1891 


“El retrato oval”, en Boletín de la Sociedad Sánchez Oropeza, 15 de marzo de 
1891, pp. 346-350. 


“El retrato”, en La Patria Ilustrada, 14 de septiembre de 1891, pp. 442-443. 


1892 


“El retrato oval”, en El Siglo XIX, 9 de julio de 1892, p. 2. 


1893 


“Elena”, en El Siglo XIX, 19 de agosto de 1893, p. 1. Tr. Alberto Leduc. 


“El corazón revelador”, El Siglo XIX, 19 de agosto de 1893, pp. 1-2. 


“La Berenice de Edgard Poé”, en El Siglo XIX [Secc. Las mujeres en el arte], 9 
de septiembre de 1893, p. 1-2. 


“El corazón revelador”, en El Comercio del Golfo (Villahermosa, Tabasco), 8 de 
octubre de 1893, p. 3 y 4 


1895 


“To Helen”, en El Comercio de Morelia, 7 de junio de 1895, p. 1 y 2. Trad. 
Alberto Leduc. 


“To Helen”, en Revista Azul, 8 de agosto de 1895, p. 216-217. [Trad. atribuida a 
Balbino Dávalos por Mejía Sánchez (Valle, 1949: 201), aunque parece más de 
Alberto Leduc]. 


1896 


Laura Menéndez de Cuenca, “Annabel Lee (Versión libre)”, en El Mundo 
INustrado, 14 de junio de 1896, p. 370. 


“El corazón revelador”, en El Mundo, 8 de noviembre de 1896. [Trad. atribuida 
a Francisco Zárate Ruiz]. 


“To Helen”, en El Fígaro Mexicano, 8 de diciembre de 1896, p. 7. 


1898 


“La embriaguez. Musa trágica”, en El Mundo Ilustrado, 17 de abril de 1898, p. 
309-312. [“El gato negro”. Trad. atribuida a Francisco Zárate Ruiz]. 


“El retrato oval”, en El Imparcial, 16 de mayo de 1898, p. 1. 


“El Cuervo”, en Bohemia Sinaloense, 18 de septiembre de 1898, pp. 3-4. Tr. de 
Enrique González Martínez. 


“Ulalume”, en Revista Moderna, 1 de octubre de 1898, pp. 72-73. Tr. de Rasch. 
Basada en la trad. de Mallarmé. 


“Annabel Lee”, en Revista Moderna, 1 de noviembre de 1898, p. 112. [Trad. de 
la trad. de Mallarmé]. 


1899 


Historias Nuevas Extraordinarias por Edgard Poe, en El Imparcial, 6 de enero 
de 1899, p. 1. [En el anuncio titulado “Novedad de reyes. 20 000 tomos de 
novelas” se aparece la promoción de que al juntar 3 cupones de periódico y 
pagar 5 centavos se les dará una novela]. 


“To Helen”, en El Diario del Hogar [Secc. Cuento del día], 20 de enero de 1899, 
p. 1. [Aparece como prosa y se asume que es un cuento]. 


Historias extraordinarias, en El Chisme [Folletín], 23 de octubre al 4 de 


diciembre de 1899, p. 4. [Los cuentos aparecidos en este folletín de 27 entregas 
pertenecen a Edgardo Poe, Historias extraordinarias. Versión de J.C. 
Barcelona: J. Pons, 1890]. 


“El gato negro” 


“Bereniza [sic]” 


“El corazón revelador” 


“La máscara de la muerte roja” 


“La caída de la casa Usher” 


“Hop-Frog” 


“El tonel del amontillado” 


“William Wilson” 


“El hombre de las muchedumbres” 


1900 


“El Cuervo”, en Revista Moderna, 15 de agosto de 1900, pp. 241-246. Tr. de 
Mariscal con grabados de Julio Ruelas. 


1901 


“El Cuervo. Traducción libre de Edgar Allan Poe”, en La Convención Radical 
Obrera, 20 de octubre de 1901. Tr. Enrique González Martínez.* 


“A Elena” [To Helen)”, en el texto “La poesía y los poetas angloamericanos 
(concluye)” [Segunda parte], en La Voz de México, 15 de noviembre de 1901, p. 
1. Trad. de Balbino Dávalos. 


1902 


“To Helen”, en Jueves de El Mundo, 19 de junio de 1902, p. 3. [Prosificación]. 


“Ulalume”, en Jueves de El Mundo, 31 de julio de 1902, p. 2. [Prosificación]. 


“La durmiente Edgardo Poe”, en Jueves de El Mundo, 25 de septiembre de 1902, 
p. 3 [Prosificación]. 


1903 


Enrique González Martínez, “El cuervo”, en Preludios, Mazatlán, 1903, pp. 107- 
110. 


1904 


Edgard Póe, “El Cuervo”, en Revista Moderna de México, 1 de septiembre de 
1904, pp. 26-28. Trad. de R. Gómez Robelo. Viñeta de Julio Ruelas. 


1906 


“Annabel Lee”, en El Mundo, 17 de enero de 1906. Tr. Leopoldo Díaz.* 


“Las campanas”, en El Contemporáneo (San Luis Potosí), 23 de febrero de 1906, 
p. 4. Trad. de David Cerna. 


1907 


“Nuevas Historias”, de Edgar Poe, en Revista Azul, 1 de marzo de 1907, p. 10 
[Anuncio, aparece con el número 59 de la colección]. 


“To Helen”, en El Demócrata (Mazatlán, Sinaloa), 11 de septiembre de 1907, pp. 


3 y 4. 


1908 


Historias extraordinarias de Edgar Poe, en La Opinión (Veracruz), 15 de abril 
de 1908. [Anuncio de Librería “La Moderna”]. 


“Filosofía de la composición”, en Revista Moderna de México, 1 de noviembre 
de 1908, pp. 131-139. 


1909 


“El retrato ovalado”, en El Mundo Hlustrado, 28 de marzo de 1909, pp. 730-731. 


“Ulalume”, en Revista Moderna de México, 1 de junio de 1909, pp. 39-41. Trad. 
Alejandro Guanes. 


“Ulalume”, en El Imparcial, 21 de junio de 1909, p. 4. Trad. Alejandro Guanes. 


“Tierra del sueño”, en El Diario del Hogar, 7 de octubre de 1909, p. 1. 


“Ulalume” [Secc. Joyas literarias], en El Tiempo Ilustrado, 10 de octubre de 
1909, p. 668. Tr. de Leopoldo Díaz.* 


“Tierra del sueño”, en El Mundo Ilustrado, 14 de noviembre de 1909, p. 988. 


1910 


“To Helen”, en Don Quijote (Monclova, Coahuila), 16 de enero de 1910, p. 5-6. 
[Prosificación]. 


“Sombra (Parábola)”, Revista Moderna de México, 1 de abril 1910, pp. 111-112. 
Trad. de R. Gómez Robelo. 


“El Cuervo”, en Don Quijote (Puebla), año III, núm. 8, 1910, pp. 2-3. Tr. de 
Mariscal. 


“El espectro”, en Don Quijote (Puebla), año IV, núm. 1, 1910, pp. 3-4 
[“Sombra”!]. 


1911 


“Metzengerstein”, Revista Moderna de México, 1 de enero 1911, pp. 311-316. 


“Misterio” de Edgard Poe. Regalo a suscriptores de una lista de libros. Anuncio, 
en El Imparcial, 27 de junio de 1911, p. 4. [Sin identificar]. 


“El espectro”, en El Mundo Ilustrado, 1 de enero de 1911 [“Sombra”']. 


1912 


Edgard Poe, “Cuentos fantásticos”. Anuncio de la Librería de Andrés Botas y 
Miguel, 1* Bolivar 9, sucursal, 3* San Juan de Letrán 38, en “Colección ilustrada 
de autores modernos”, en Multicolor, 18 de abril de 1912, p. 16. 


“Las campanas”, en Revista de revistas, núm. 127, 14 de julio de 1912, p. 9. 
Trad. de David Cerna. 


“Las campanas”, en Novedades, 2 de octubre de 1912, p. 10. Trad. de Domingo 
Estrada. 


“Ulalume,” en Revista de revistas, núm. 141, 20 de octubre de 1912, p. 9. Trad. 
de Alejandro Guanes. 


1913 


[Narraciones], en El País, 5 de mayo al 3 de junio de 1913, p. 6. 


“El escarabajo de oro” 


“Descenso al Maestrom [sic]” 


“El sistema del Doctor Alquitrán y del Profesor Pluma” 


“La carta robada” 


“Nuevo asesinato en la Calle de la Morgue 


“Cuentos fantásticos”, por Edgard Poe, 1 tomo, $ 0.60, El Diario, 21 de mayo de 
1913, p. 4. [Anuncio Librería de Andrés Botas; dentro de la colección de novelas 
misteriosas aparece esta obra]. 


1914 


“La verdad sobre el caso del señor Valdemar”, en El Imparcial [Secc. Cuento del 
día], 9 de febrero de 1914, pp. 7-8. 


“Berenice”, en El Imparcial [Secc. Cuento del día], 11 de enero de 1914, pp. 12 
y 11 [En ese orden] llustr. de Carlos D. Neve. 


“Hoh [sic] Frog”, en El Imparcial [Secc. Cuento del día], 9 de marzo de 1914, p. 
7 llustr. de Carlos D. Neve. [En el Extra para suscriptores]. 


1916 


“El cuervo”, en Estudio (Barcelona), mayo 1916, pp. 220-224. Tr. de José Pablo 
Rivas. 


1917 


“La durmiente”, en Estudio (Barcelona), junio 1917, pp. 388-389. Tr. de José 
Pablo Rivas. [“The Sleeper”]. 


“Los espíritus de la muerte”, en Estudio (Barcelona), diciembre 1917, p. 407. Tr. 
de José Pablo Rivas [“Spirits of the Dead”!]. 


1918 


“El día más feliz”, en Estudio (Barcelona), mayo 1918, p. 229. Tr. de José Pablo 
Rivas [“The Happiest Day”]. 


“Silencio”, en Miguel Bolaños Cacho, Sonetos y sonatas. El Paso, Texas: J.R. 
Díaz y Comp, p. 135. 


“A mi madre”, en Miguel Bolaños Cacho, Sonetos y sonatas. El Paso, Texas: 
J.R. Díaz y Comp, p. 136. 


1919 


“El lago”, en Estudio (Barcelona), abril 1919, p. 51. Tr. de José Pablo Rivas. 


“Ulalume”, en Revista de revistas, núm. 476, 15 de junio de 1919, p. 19 Trad. 
Román Mayorga-Rivas. 


“El silencio (traducción anónima)”, en Novedades, 9 de octubre de 1919. 


1920 


La carta robada. México: México Moderno, 1920 [Novela quincenal]. 


“Los hechos en el caso del señor Valdemar”, en El Demócrata, 28 de marzo de 
1920, p. 14 y 18. [Incluye un proemio de Carlos Barrera, “Una bella traducción”, 
de Manuel Carpio, poema El Cuervo, trad. por Manuel A. Chávez]. 


1922 


“El dorado”,” en El Maestro, 1 de mayo de 1922, p. 234. Tr. Rafael Lozano. 
Incluye un grabado con el retrato de Poe realizado por A.P. Gallie. 


“El cuervo”, en El Maestro, 1 de mayo de 1922, p. 235-238. Tr. Rafael Lozano. 


“Annabel Lee”, en El Maestro, 1 de mayo de 1922, p. 239. Tr. Rafael Lozano. 


“A Helena” en El Maestro, 1 de mayo de 1922, p. 240. Tr. Rafael Lozano. 


Textos Apócrifos 


“La canción de Hollands. Cuento inédito”, en El Domingo, 2 de junio de 1872, 
p. 28 (Tr. de G.A.B. [Gustavo A. Baz]) [Dice en una nota que es un texto que fue 
publicado en La Liberté]. También fue publicado en La América, 8 de octubre de 
1883, año XXIV, n. 19, p. 15 (Englekirk, 1931: 247). 


[James Whitcomb Riley], “Un poema de Edgard Poe”, en El Correo Español, 6 
de enero de 1894, p. 1 [Introducción y poema “Leonina”]. 


“El último cuento de Edgard Poe. Mi pesadilla”, en El Mundo Ilustrado, 9 de 
marzo de 1902, p. 5. 


“Edgar Poe”, en El Mundo Ilustrado, 29 de junio de 1902, p. 2 [Mismo que el 
anterior]. 


“La pesadilla”, en El Mundo Ilustrado, 14 de marzo de 1909, p. 22. [Mismo que 
el anterior]. 


“Un cuento inédito de Edgard Poe,” en Revista de Revistas, núm. 541, 19 de 
septiembre 1920, p. 25 [Trad. del New York Sun]. 


[James Whitcomb Riley], “Leonainie”, en Revista Moderna de México, 1 de 
febrero de 1906, pp. 368-369 [Trad. de José Juan Tablada]. 


Apéndice II 


Listado de títulos de cuentos traducidos 


“The Balloon Hoax”: 1877. 


“Berenice”: 1893, 1899, 1914. 


“The Black Cat”: 1874, 1888, 1893, 1898, 1899. 


“The Cask of Amontillado”: 1873, 1874, 1875, 1899. 


“The Conversation of Eiros and Charmion”: 1880. 


“A Descent into the Maelstróm”: 1877, 1913. 


“The Devil in the Belfry”: 1874. 


“Eleonora”: 1868. 


“The Facts in the Case of M. Valdemar”: 1874, 1914, 1920. 


“The Fall of the House of Usher”: 1884, 1899. 


“The Gold-Bug”: 1888, 1913. 


“Hop-Frog”: 1879, 1899, 1914. 


“Ligeia”: 1874, 1882, 1884. 


“The Man of the Crowd”: 1899. 


“Manuscript found in a Bottle”: 1877. 


“The Masque of the Red Death”: 1899. 


“Metzengerstein”: 1911. 


“Morella”: 1877, 1882. 


“The Murders in the Rue Morgue”: 1913. 


“The Oval Portrait”: 1891(2), 1892, 1898, 1909. 


“The Pit and the Pendulum”: 1874. 


“The Purloined Letter”: 1874, 1913, 1920. 


“Shadow — A Parabole”: 1878, 1910(2), 1911. 


“Silence. A Fable”: 1919. 


“The System of Doctor Tarr and Professor Feather”: 1874, 1913. 


“The Tell-Tale Heart”: 1893 (2), 1896, 1899. 


“The Thousand-and-Second Tale of Scheherazade”: 1882, 1884. 


“The Unparalleled Adventure of One Hans Pfaall”: 1877. 


“William Wilson”: 1899. 


“The Philosophy of Composition”: 1908. 


Sin identificar 


Misterio: 1911. 


El grito de la conciencia: 1874 


De Europa a América: 1874 


La vida en el sepulcro: 1874 


Apéndice III 


Estudios sobre la recepción Poe 


Los estudios de carácter académico sobre la relación entre Poe y la literatura 
mexicana inician con los trabajos de John E. Englekirk y de Pedro Salinas. El 
primero, en su titánico Edgar Allan Poe in Hispanic Literature (1934), presenta 
un valioso corpus formado por traducciones y estudios críticos sobre este autor a 
los que agrega el análisis de una selección de textos en los que percibe su 
influencia. Basado en estos materiales aparecidos en España e Hispanoamérica 
demuestra el vínculo que hay entre el interés que despertó este autor en la obra 
de casi todos los modernistas y la aparición de estéticas que se consideraban 
revolucionarias (Englekirk, 1934: 475); un proceso para el que resulta 
fundamental la circulación de traducciones francesas y españolas (Englekirk, 
1934: 20). 


Si bien se trata de una investigación amplia y erudita presenta algunas 
deficiencias que se originan precisamente del propio carácter general del estudio. 
El más evidente es que toma a Hispanoamérica como un bloque representado por 
un número minúsculo de autores sin considerar las situaciones específicas de 
cada país, dando por hecho que los momentos cruciales de la influencia de este 
autor fueron los mismos para todos: la traducción de “El Cuevo” de Juan 
Antonio Pérez Bonalde (Englekirk, 1934: 21), la devoción por la obra de artistas 
franceses (Englekirk, 1934: 145-146) y la aparición del texto Los raros de Darío 
(Englekirk, 1934: 90). Si bien es cierto que la recepción de este autor forma 
parte de un fenómeno continental, eso no significa que el fenómeno no tuviera 
particularidades en cada país. Esta observación también se relaciona con la idea 
de que la prosa de Poe tuvo una mayor influencia en España que en América, 
donde se le dio más peso a su poesía (Englekirk, 1934: 34); aspecto que tiene 
como consecuencia que en su análisis de escritores hispanoamericanos la 
narrativa no sea prioridad. En el caso de México da cabida a escritores como 
Manuel Gutiérrez Nájera, Enrique González Martínez y Amado Nervo; aunque 
sólo de este último incluye referencias a prosa. Pese a estos detalles, se trata de 
un trabajo fundamental para la literatura mexicana que fue ampliada en otras 
investigaciones del mismo autor dedicadas a los textos apócrifos aparecidos en 
la prensa mexicana, como “Mi pesadilla” (1937) y “La canción de Hollands” 
(1931), en los que además añade datos a la bibliohemerografía mexicana sobre 


las traducciones de las obras del bostoniano. Al respecto es necesario señalar que 
presenta algunas imprecisiones con respecto a las publicaciones O a las páginas 
en las que se encuentran los textos. 


En su artículo titulado “Poe in Spain and Spanish America” (1941), Pedro 
Salinas sigue en líneas generales a Englekirk. Comparte la opinión de que 
Hispanoamérica prefirió al poeta y considera que su influencia se percibe más 
claramente en la literatura modernista que representa la emancipación de 
América con respecto de España; fenómeno que respondió por una parte a la 
resistencia peninsular hacia las nuevas corrientes y, por la otra, a la fascinación 
que suscitaron los modelos poéticos franceses en los escritores 
hispanoamericanos. En este contexto, considera que el autor estadunidense se 
convirtió en un caudillo del Modernismo: “Edgar Allan Poe fue adorado por el 
modernismo hispanoamericano porque sirvió como líder y estandarte de su 
revolución. Y no fue adorado ni imitado en España, porque allí los poetas no 
querían revolucionar nada”? (Salinas, 1941: 31). La enumeración de los 
escritores que, a su parecer, están influenciados por el estadunidense se limita 
también únicamente al ámbito de la poesía. 


Las investigaciones mencionadas han sido determinantes para la historia de los 
estudios sobre la recepción de este autor en ambos lados del Atlántico. En el 
caso ibérico existen dos trabajos que me parece relevante mencionar porque 
siguen las huellas de los textos antes mencionados, manteniendo la debida 
distancia crítica para indagar en su relevancia para la narrativa fantástica 
española. Santiago Rodríguez Guerrero-Strachan en Presencia de Edgar Allan 
Poe en la literatura española del siglo XIX (1999) además de ampliar la 
investigación bibliohemerográfica de traducciones y textos críticos hecha por 
Englekirk, da un espacio más extenso al cuento. Aclara que para él el estudio de 
la influencia, una de las posibilidades de la literatura comparada, no se refiere al 
predominio o posición de fuerza de este autor sobre la literatura española sino a 
la manifestación de su esencia (Rodríguez Guerrero-Strachan 1999: 14). Aunque 
trabaja con las traducciones y los textos críticos, la parte fundamental de su 
análisis se centra en un trabajo tematológico: 


La coincidencia de un mismo tema en dos autores no supone influencia alguna. 
Ahora bien, si además del tema, aparece una similitud, más o menos explícita, en 
el argumento se puede señalar entonces sin ambages una influencia. Es más, la 


coincidencia, parcial o total, en la trama es uno de los mecanismos que los 
escritores utilizan para señalar su deuda con algún autor. Esto no quiere decir 
que lo hayan copiado al pie de la letra; a veces se trata de señalar las diferencias 
O la intención irónica, el magisterio o la repulsa (Rodríguez Guerrero-Strachan 
1999: 147). 


Aún más interesante resulta La sombra del cuervo. Edgar Allan Poe y la 
literatura fantástica del siglo XIX (2011a) de David Roas. A diferencia de 
Rodríguez Guerrero-Strachan, quien se centra en la coincidencia temática, este 
autor estima que el estudio de la influencia “debe demostrar cómo la obra 
influida (el hipertexto, según Genette, 1982) interrelaciona de manera creativa — 
y esto es lo fundamental- con la obra que le ha servido de influencia (el 
hipotexto)” (Roas, 2011a: 22-23); es decir, demuestra que en este fenómeno de 
recepción ocurre un proceso de asimilación: 


La difusión y popularización de la obra de Poe debería comprenderse, por tanto, 
no como un simple punto de referencia de una copia mejor o peor realizada, 
sino, sobre todo, como el acicate necesario para que los autores españoles, ya 
interesados de antemano por lo fantástico (o atraídos hacia este tipo de historias 
gracias a la lectura de los cuentos del autor americano), se enfrentaran al cultivo 
de lo fantástico de un modo semejante al que lo estaban haciendo Poe y otros 
extranjeros del momento (Roas, 2011a: 23). 


Además de señalar la importancia de la influencia de Poe, entendida no como “la 
simple imitación de un modelo precedente” (Roas, 2011a: 22), sino como un 
fenómeno activo de asimilación intertextual, considera que es fundamental 
determinar si los textos ““transpiran' una misma forma de entender y construir 
textualmente lo fantástico” (Roas, 2011a: 22). 


Roas aporta el catálogo de traducciones española de la obra narrativa de Poe más 
completa hasta el momento. Como una continuación de trabajos anteriores da 
cuenta del horizonte de expectativas con que fue recibido y estudia fenómenos 
soslayados por la crítica anterior como la adaptación, la imitación o la aparición 
de textos apócrifos, que también son indicadores de la popularidad de este autor. 


Además de mostrar las discusiones que generó en la crítica de la época, muestra 
su presencia en la obra de Gustavo Adolfo Bécquer, Rafael Serrano Alcázar, 
Pedro Antonio de Alarcón, Pedro Escamilla, Pío Baroja y un largo etcétera, que 
sirve para refutar la idea de que la obra del estadunidense apenas se dejó sentir 
en España. 


En lo que concierne a la recepción e influencia de Poe en México los primeros 
trabajos también siguen los textos de Englekirk y Salinas. Así ocurre con el texto 
de Ernesto Mejía Sánchez, “Edgar Allan Poe en México”, en Repertorio 
Americano. Cuadernos de Cultura Hispana (1950) en el que presenta una glosa 
ultracondensada de los trabajos de Englekirk centrada en el caso mexicano. El 
autor basado en la hemerobiografía que aparece al final de “My Nightmare”. 
The Last Tale by Poe” (1937), señala “Lenore” como el primer texto traducido; 
se trata del cuento “Eleonora”, publicado en el Semanario Ilustrado (1868). Un 
recuento basado en los textos de Mejía Sánchez y sus predecesores fue publicado 
por Rafael Vargas, “Edgar Allan Poe y los mexicanos” (2009) en la revista 
Proceso. Al respecto de los textos críticos más importantes aparecidos en 
Latinoamérica, Armando Rojas (1960) presenta un recorrido sucinto que inicia 
con el estudio introductorio del colombiano Santiago Pérez Triana, que 
Englekirk (1934: 86) considera el primer trabajo serio sobre el autor, a la 
traducción de Pérez Bonalde; sin embargo, de México sólo se menciona que fue 
un lugar en el que aparecieron traducciones. 


En el volumen titulado Poe Abroad. Influence, Reputation, Affinities aparece 
“Poe in Spanish America” de Susan F. Levine y Stuart Levine (1999). Se trata de 
un artículo excesivamente corto para toda una zona cultural en el que se destaca 
la relevancia de este autor para los modernistas, los grupos de vanguardia y el 
Boom latinoamericano. En particular habla de Quiroga, Borges, Cortázar, 
Fuentes y Abraham Valdelomar. Al respecto de México, además del escritor del 
Boom ya señalado, comenta que, junto con Argentina y Chile, es uno de los 
países en donde se publicaron más traducciones. 


Uno de los escritores que más se ha dedicado a indagar la relación entre Poe y la 
literatura mexicana es Vicente Quirarte, quien en “Zarco, Poe y Baudelaire. La 
invención del dandy” (2001) encuentra una sensibilidad afín entre el mexicano, 
el estadunidense y el francés; asimismo, con la colaboración de Lilia Vieyra ha 
presentado “Edgar Allan Poe en México. Apuntes sobre su recepción biblio- 
hemerográfica”, en Nueva Gaceta Bibliográfica (2008) y “Poe entre nosotros”, 
en Revista de la Universidad de México (2009) textos en los que se centra en la 


etapa finisecular y en su relación con el grupo de los Contemporáneos, 
particularmente el poeta Jorge Cuesta, quienes revaloraron el legado de Poe. 
Pese a la ausencia de autores anteriores al Modernismo, ambos artículos, 
resultado de la investigación de las traducciones, textos críticos y las obras 
inspiradas en él, vislumbran las cúspides más altas en un paisaje aún nebuloso. 


Quirarte concuerda en el papel que tuvo Francia como vía de entrada de la obra 
del autor y señala al Modernismo como su momento estelar, cuando “encontró 
lectores devotos no sólo del talento de su obra sino también del genio de su vida 
en los autores que ostentaban con orgullo la denominación de decadentistas” 
(Quirarte, 2009: 62-63). Señala algunas de las obras narrativas que siguieron de 
cerca los pasos del autor de “The Black Cat”, como Asfódelos (1897) de 
Bernardo Couto Castillo, Claro-Obscuro (1896) y Croquis y sepias (1898) de 
Ciro B. Ceballos, Cuentos nerviosos (1900) de Carlos Díaz Dufoo; obras en las 
que “es notable la influencia —reconocida o indirecta— de Edgar Allan Poe” 
(Quirarte, 2009: 63). 


El vínculo con la corriente decadentista ha dado lugar a textos como el de Olga 
Lilia Calderón Ramírez, “*Enterrado vivo? de Edgar Allan Poe, su influencia e 
importancia en la cuentística decadente mexicana del siglo 


XIX 


”, recogido en el volumen del coloquio de conmemoración del bicentenario del 
natalicio de Edgar Allan Poe (2011); o el de Juan Coronado, “Edgar Allan Poe y 
los decadentistas mexicanos” (2012). Este último hace algunos apuntes de 
carácter general concernientes a la relación entre Poe, Baudelaire y el 
decadentismo. Al final del artículo presenta una lista de textos narrativos, no 
todos ellos de carácter fantástico, en los que considera que la influencia del 
estadunidense es “evidente”, aunque no argumenta por qué es así en cada caso. 


Uno de los trabajos más recientes es el de Rafael Olea Franco y Pamela 
Vicenteño (2014), quienes intentan responder el cómo y el porqué de la 
incorporación de este autor a la cultura mexicana; para ello recurren a algunas 
traducciones, textos críticos y reescrituras, principalmente de poemas, dan 
cuenta de un fenómeno gradual cuyo inicio ubican en la publicación de “El 
cuervo” en la revista El Renacimiento (1869). Señalan como una constante en 
las traducciones aparecidas en México la recurrencia a las traducciones 
francesas, en especial de Charles Baudelaire, que se convirtieron en los 


“originales”. Los autores además dedican algunas líneas a las versiones teatrales 
de “The Tale Tell-Heart” y al texto apócrifo “The Song of Hollands”; de este 
último, aparecido en 1872, señalan que “Marca el comienzo de una práctica 
recurrente en toda la América española: la traducción de Poe al español de las 
versiones francesas de sus textos”3 (Olea y Vicenteño, 2014: 143). El artículo 
aporta datos relevantes, aunque algunas fechas de publicaciones son imprecisas, 
por ejemplo, el de “Conversación de Eiros y Charmion” señalada el 18 de junio 
de 1880 cuando en realidad ocurrió un mes después. En lo concerniente a las 
obras de prosa influenciadas por Poe sólo mencionan el cuento “Blanco y rojo” 
de Bernardo Couto Castillo. 


Como ha sido posible observar, la exhumación de los restos del autor, dispersos 
en las publicaciones periódicas, sumada a la aplicación de nuevas perspectivas 
de estudio han permitido dar cuenta de la complejidad del fenómeno de 
recepción del autor y su importancia para la historia de la literatura mexicana. 


Notas de los Apéndices 


1] Además de la consulta de acervos, para la realización de esta bibliografía se 
emplearon las realizadas por Valle (1949), Englekirk (1934, 1937, 1944), 
Woodbridge (1969); así como también fue complementada por obras como las 
de Curiel y Castro (1997). Los textos marcados con asterisco me fueron 
proporcionados por la Dra. Lilia Vieyra. La comparación entre cada una de las 
traducciones de cuentos con respecto al texto en inglés y francés puede 
consultarse en Hernández Roura (2016). 


2] [“Edgar Allan Poe was worshipped by the Spanish American modernism 


because he served as leader and banner for their revolution. And he was neither 


worshipped nor imitated in Spain, because there the poets did not wish to 
revolutionize anything”. 
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Crítica / Literatura fantástica 


Partiendo del hecho de que el fenómeno de recepción ha sido 
ajeno a los estudios sobre la literatura fantástica mexicana del si- 
glo XIX ya que, de acuerdo con Hans Robert Jauss, se ha tendido a 
narrar la Historia de la literatura desde una “estética de la pro- 
ducción y la exposición”, el presente trabajo se presenta como la 
reconstrucción del complejo fenómeno que supuso la introduc- 
ción de la obra de Edgar Allan Poe en México, autor cuyo estudio 
resulta esencial para entender el rumbo que adoptó lo fantástico 
en la segunda mitad del siglo xIx. La perspectiva elegida permite 
dar cuenta de la adopción de un género o modo literario que se 
consideraba ajeno a la sensibilidad mexicana dentro de un pro- 
ceso dinámico, que se aparta de la imagen monolítica con la que 
se tiende a contemplar las obras del periodo y que permite tener 
conciencia de la complejidad del fenómeno y de la transformación 
que tuvo lugar en el público. 

Con ayuda de un vasto material bibliohemerógrafico (cons- 
tituido por notas, artículos, anuncios, traducciones, textos apó- 
crifos, críticas y obras literarias), así como de la ubicación del fe- 
nómeno dentro de un marco contextual amplio, que excede el 
campo meramente artístico y literario, para considerar los factores 
políticos, económicos y culturales que conformaron el horizonte de 
expectativas de la época, se plantea esta investigación de literatura 
comparada que además de constituir una aportación a los estudios 
literarios del siglo XIX mexicano es asimismo una ampliación del 
conocimiento que se tiene sobre las relaciones entre las literaturas 


estadunidense, francesa y española en México. 
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